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Vorbemerkung. 

Der Ausbruch des Weltkrieges, der eine groûe Anzahl von 
Mitarbeitem und dea Herausgeber selbst unter die Fahïien 
rief, hat auch die Tàtigkeit der Gluckgesellschaft empfiadlich 
gehemmt und ilir vor allem die Herstellung des Jahrbuches 
fiir das Jubilâumsjahr 1914 Uîimôgiich gemacht. Sîe sieht sich 
deshalb genôtigt, an die Nachsicht îhrer Mitglieder tu appeUieren^ 
hofft aber nunmehr trotz der Ungunst der Zeîtea ihre Ar- 
beîten wieder regelmâOîg fortfuhren zu konnen und ersucht 
zu dîesem Zwecke ihre Mitglieder um rege litterarîsche Unter- 
stiitzimg durch Beitrage fur das Jahrbuch* 

Als Beigabe bietet die Gesellschaft fur dteses Jahr den 
von Dr. H. Kleemann besorgten Klavierauszug des lOrfeo* 
von 1762 nach der neuen Ausgabe von H, Abert in den 
Denkmalem der Tonkunst in Ôsterreîch, mit dem italienischen 
Urtext und der neuen deutschen Obersetzung des Heraus- 
gebers. 
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Glucks italienische Opern bis zum 
»Orfeo«. 

Von 
H. Abert (Schwâbîsch HaU). 

Die letzten Jahre haben eine Reihc willkommener Bci- 
trâge zu Glucks Entwicklungsgeschichte bîs zur Opernrefonn 
gebracht. M. Arend') verdanken wir eîne erhebliche Be- 
reicherung des vorliegenden Materials, aber auch geschicht- 
lich und stilkritisch sind erfreuliche Fortschritte gemacht wor- 
den. Die den Lésera bereits bekannte Arbeit von Saint- 
Foix') hat Glucks Verhâltnis zu Sammartini in ein neues 
Licht gesetzt undE. Kurth^) hat den Versuch gemacht, die 
ganze lange Operareihe vor dem » Orfeo^ im Zusammenhang 
stilkritisch zu untersuchen. Grundgedanke und Anlagc die- 
ser Arbeit verdienen ailes Lob; sie hàtte aber noch weit 
reichere Ergebnisse gebracht, wenn sie Gluck in nâhere 
Beziehung zu seinen Vorgângern und Zeitgenossen, beson- 
ders der Schule Hasses, gesetzt hàtte. Zur Ergânzung in 
dieser Hinsicht sei auf meine Einleitung der Neuausgabe der 
T^Nozze (ïErcole e cPEbe^ hingewiesen*). 

Glucks Entwicklung erschôpfend darzustellen wird erst 
môglich sein, wenn aile Liicken in unserer Kenntnis von 
seinen âuûeren Lebensumstânden geschlossen sind. Immer- 
hin aber ist aus seinen Werken und deren Vergleich mit den 
Zeitgenossen der Weg, den er eingeschlî^en hat, deutlich 
zu erkennen und vor allem tritt das Wichtigste, seine kiinst- 



«) Vgl. das Lîlteraturverzeichnis am Schlufi dièses Bandes, 
a) Gluck-Jahrbuch I. 

3) Stadien zur Musikwissenschaft, i. Heft, Leipzig und Wîcn 1913) S. 193 ff. 

4) Denkmaler deutscher Tonkunst, II. Folge, 14. Jahrgang, Band 2. 
Gluck-Jahrbuch 1916. * j 
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2 H. Abert, 

lerische Persônlichkeit, in klaren Umrissen heraus. Nur ist 
bisher immer der Fehler gemacht worden, dîe ganze Opern- 
reihe vom Standpunkte der Reform aus zu betrachten. Mit 
heiûem Bemùhen hat man fast jedes einzelne Werk auf ver- 
meintliche Beziehungen zur Reform hin untersucht, um so die 
schmerzlich vermiûte Brucke zum » Orfeo*^ herzustellen, ganz 
âhnlich wie es gewisse Leute heute noch mit den Erstlingen 
Wagner s zu machen pflegen. So wurden in Glucks friihere 
Kunst Dinge hineingetragen, die ihm grundsâtzlich fremd 
waren, und die geschichtlichen Tatsachen oft grôblich ent- 
stellt. Wohl hat Gluck spâter einzelne Sàtze der Aufnahme 
in seine reifen Werke fur wert gehalten. Das reicht aber bei 
weitem nicht hin, die Kluft zu uberbriicken, die die friihere 
Kunst von der spà(:eren der Gattung nach trennt. 

Wàhrend nàmlich der » Orfeo<^ und seine Nachfolger unter 
Preisgabe der bisherigen dichterischen Grundlage die Er- 
rungenschaften verschiedener Richtungen zu einer neuen 
Kunstart verschmelzen, gehoren die fruheren ernsten Opern 
samt und sonders einer bestimmten Schule an, dîe unter 
der Fuhrung des Deutschen Joh. Ad. Hasse den Ruhm der 
italienischen opéra séria aufs neue in aller Welt befestigt 
hatte. Mit ihr und nicht mit den Reformopem miissen 
wir uns also beschâftigen, wenn wir Glucks italienische Er- 
zeugfnisse verstehen woUen, und uns dann die weitere Frage 
vorlegen: welche besondere Stellung nimmt Gluck kraft sei- 
ner Persônlichkeit innerhalb dieser Schule ein? Bei einem 
Kùnstler von seiner Bedeutung wird man dabei doch wohl 
von vornherein annehmen diirfen, daû er auch in diesem 
Rahmen, wenn auch nicht Bahnbrechendes, so doch Eigen- 
tùmliches zu sagen hatte, ohne daÛ deshalb der spâtere Re- 
formater auf Schrîtt und Tritt zu Hilfe gerufen werden miiflte. 

Die neuere Forschung hat Hasse und seinen geistigen 
Erben neben Gluck, Ferez, Terradellas, Jommelli, 
Traëtta und Di Majo, endlich zu ihrem geschichtlichen 
Rechte verholfen. Aus dem Dunst uralter, ungerechter Vor- 
urteile beginnen die Charakterkôpfe dieser Meister in schar- 
fen Umrissen herauszutreten und es zeigt sich auûerdem, daû 
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Glucks italîenische Opem bis zum >Orfeo<. 3 

sie aile, unbeschadet der Unterschiede der Persônlichkeiten 
und Anlagen, doch Kinder eines Geistes waren und zwar 
dnes iiber den Vorwurf gedankenloser Handwerkerei hoch 
erhabenen Geistes. Ja sie beriihren sich sogar mit dem spâ- 
teren Musikdramatiker Gluck in der Cberzeugung, daû die 
italienische Oper, woUte sie ihre Stellung im geistigen Leben 
der Zeit behaupten, dringend der Emeuerung bediirfe. Nur 
gingen sie nicht so weit wie er, sich von der bestehenden 
Opemdichtung loszusagen, sondem suchten sie aus sich selbst 
heraus in dramatischem Sinne zu erneuern. Ihr Wahispruch 
lautete somit Régénération, nicht Révolution. Bei den hohen 
dramatischen Vorziigen, die der Opernform Metastasios 
zweifellos zu eigen waren, war dièses Bestreben durchaus be- 
rechtigty ja man kann geradezu sagen: es war geschichtlich 
notwendig, daû sie erst nach allen Richtungen hin auf ihre 
Leistungsfâhigkeit erprobf wurde, ehe die Erkenntnis von 
ihrer dramatischen Unzulânglichkeit gewonnen werden konnte. 
Man muû sich iiberhaupt davor hiiten, iiber Metastasio so 
leichthin den Stab zu brechen. Er zâhlte nicht ohne Grund 
die ganze gebildete Welt Europas zu seinen Bewunderern 
und der Vorwurf, seine Art zwinge die Komponisten zur 
Schablonenarbeit, wird allein durch die Fiille selbstândiger 
kunstlerischer Persônlichkeiten widerlegt, die sich unter Hasses 
Szepter zusammenfanden. 

Als echtes Kind der Zeit der Empfîndsamkeit geht die 
metastasianische Oper vor allem andern auf Riihrung aus, 
auch da, wo sie in heroischem Gewande einherschreitet. 
Hierin liegt ihre Stàrke wie ihre Schwâche. Sie ist groû in 
der Zeichnung weicher, elegischer Charaktere, in der Wie- 
dergabe seelischen Leidens aller Art, iiberhaupt im Gefiihl- 
voUen und Zarten. Aber um zu riihren, setzt sie sich nicht 
selten iiber die einfachsten Forderungen der Charakterzeich- 
nung hinweg, sie ordnet die Charaktere den Situationen 
unter, nicht umgekehrt, daher die Eintônigkeit ihrer Gestal- 
ten und Motive, unter denen die Liebe, natiirlich im dama- 
ligen »galanten« Sinn, aile andern ùberwiegt. Um ein dul- 
dendes Liebespaar durch die krausesten Verwicklungen hin- 
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durchzufuhren, gibt sie allzu sorglos aile hôheren Gedanken 
und feineren seelischen Zuge preîs. Darum liegt auch im 
àuûeren Formenbau der Schwerpunkt auf den l3n:ischen 
Szenenschlùssen, den Arien, der eigentliche Fortschritt des 
Dramas dagegen vollzieht sich im »trockenen<, d. h. musi- 
kalisch wen^ ergiebigen Sprechton des Seccorezitativs. Hier 
lag der Grundschaden dieser Kunst und er ist von den Mu- 
sikern denn auch je langer, je schmerzlicher empfunden wor- 
den. Die einen suchten das Seccorezitativ von innen heraus 
zu veredeln, sie steigerten seinen deldamatorischen Ausdruck 
und vertieften seine Harmonik, womit natiirlich auch erhôhte 
Anspriiche an das Kônnen des begleitenden Cembalisten ver- 
bunden waren'). Die andem aber ersetzten es, wo es nur 
anging, durch die vom ganzen Orchester begleitete, freie 
Soloszene, das Reàtaiivo accontpagnato [obbligato). Ein wei- 
terer heiûer Kampf entspann sich um die Wiedereinfiihrung 
des von Metastasio bis auf einige kiimmerliche Reste be- 
seitigten Chores. Lebte doch in allen diesen Meistem 
etwas vom Geiste des italienischen T^risorgimento^^ der auch 
in der Oper dem alten, aber lange getriibten Idéal der 
antiken Tragôdie wieder zu seinem Rechte zu verhelfen 
strebte. 

Aber auch in die ùbrigen Formen der Oper begînnt ein 
neuer Geist einzuziehen, der auf erhôhten dramatischen Aus- 
druck abzielt. Gewiû fehlt es dabei nicht an Rùckfallen ins 
Âuûerliche und Undramatische; den Koloraturenâitter und 
andere Zugestândnisse an die Sânger ist auch dièse Schule 
nie ganz los geworden. Nur darf man ùber diesen Dingen 
nicht, wie das lange Zeit geschehen ist, ihre groûen drama- 
tischen Fortschritte iibersehen. 

Man kann Glucks italienische Opern vor dem i^Orfeo^ in 
zwei Gruppen teilen. Die erste, bis zu den ^Nozze cPErcole^ 
reichende, steht unter dem Zeichen Sammartinis und der 
âlteren Glieder der Hassischen Schule, die zweite, bis zum 



^) D. Ferez hat in seinem *Solimano< die Seccopartîen zudem noch 
mit einer Menge von Voitragsbezeichnungen bedacht. 
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i^Antigono€ '), neigt sich mehr den jungeren Schulern Hasses 
2u, ist dramatisch reifer und auûerdem noch mit deutschen, 
speziell Wiener Einflùssen durchsetzt. Natùrlich handeit es 
sich dabei nur um einen Unterschied des Grades, nicht der 
Art. 

Schon die Anfange sind bei Gluck andere als bei den 
Italienern. Dièse haben zum groûen Teil schon als halbe 
Knaben ihre ersten Opemlorbeeren gepfliickt, er trat als be- 
reits Siebenundzwanzigjâhriger mit seiner ersten Oper i^Arta- 
serse^ hervor. Auch die folgende Reihe hait, zumal wenn 
man die kleineren Festspiele und Fasticci in Rechnung zieht, 
den Veigleich mit der Fruchtbarkeit der Italiener nicht aus. 
Dièse langsame, griibelnde Art deutsch 2u nennen, verbietet 
ein Blick auf Meister wie Hasse, Chr. Bach und Mozart; 
sie ist vielmehr eine persônliche Eigenschaft Glucks und lâût 
sich auch in seinem spâteren SchafTen hâufig genug verfol- 
gen. Aber griîndlich falsch wâre es, daraus etwa auch auf eine 
kiinstlerische Ruckstândigkeit der ersten Werke Glucks schlieûen 
zu woUen. Er nahm im Gegenteil alsbald den Wettbewerb 
mit den damais Modemsten auf. Daû er sich dabei beson^ 
ders eng an Jommelli* anschloû, war kein Zufall. Denn 
dieser hat spâter nicht ohne Grund den Namen des »italie- 
nischen Gluckc erhalten; er war von allen Italienern der 
schwerblùtigste und nachdenklichste, ein Kiinstler, dessen 
Hauptstarke auf den dunkeln und dâmonischen Seiten des 
Gefiihlslebens beruhte, und somit Gluck entschiéden geistes- 
verwandt. Das Vorbild Jommellis zeigt sich schon in der 
Behandlung der Arienform: auch Gluck liebt es, die Mittel- 
sâtze, die bisher hâufig genug bloûe Absenker der Haupt- 
sâtze gewesen waren, in schârferen Gegensatz zu ihnen zu 
bringen und schlâgt dabei, wie Jommellî, mit Hilfe einer 
herberen Melodik und besonders einer manchmal geradezu 
revolutîonàren Harmonik mit Vorliebe diistere und tief lei- 
denschaftliche Tône an. An Jommelli gemahnt weiterhin 

*) Die erhaltene Partitar des >Ttlimacco< wird in diesen AusfUhnmgen 
nicht beriicksichtigt, da sie nach der Ansicht des Verfassers aus der Zeit 
nach dem *Orfeo* staxnmt. 
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auch Glucks Neigung, die Arienmelodik mit deldamatorischen 
Ziigen zu durchsetzen, namentlich aber die bedeutungsvolle 
Sprache des Orchesters. Das war der Punkt, in dem die 
Schùler Hasses unter Jommellis Fiihrung am entschieden- 
sten ùber den Meister hinausgingen und Jommelli bat sich 
deshalb sogar eine freilich erfolglose Riige Metastasios ge- 
fallen lassen mùssen. 

Stammte somit bei Gluck der Gedanke, die Sprachgewalt 
der Instrumente in der Oper zu steigern, von Jommelli, so 
folgte er in seiner Ausfîihrung — man muû gestehen, nicht 
durchaus zu seinem Vorteil — den Spuren seines Lehrers 
Sammartini. Der war aus ganz anderem Holze geschnitzt 
als der grùblerische Jommelli; er liebte das âuûerlich Glân- 
zende und WirkungsvoUe, selbst um den Preis des inneren 
Gehalts. Sein Orchestersatz ist âuûerst geschickt und be- 
weglich, oft von hinreiûendem Feuer, aber ebenso hâufig voll 
anspruchsvoUen Lârms, iiberaus reich an âimmerndem Pas- 
sagen- und Fig^renwerk und an Ideinen, spitzen, herausfor- 
dernden Motiven. Diesen ganzen Orchesterstil bat sich Gluck 
ziemlich getreu zu eigen gemacht. Man vei^leiche dazu nur 
die hâufig auftretenden schwirrenden Sechzehntelmotive, die 
eine Tonstufe umspielen oder sich in Akkordbrechungen er- 
gehen, wie im ^Demofoonte^ I, i *): 




Auch scharf aufschlagende, aggressive Motive wie i^Sofo- 
nisba^ III, 7: 



i 



^^^ 



Hir l'f ^ ^^ 



Bafi B 



H 



Des 



*) Vgl. auch die Aric: *Chi note mi fa< aus dem >Ippolito< und (im 
Gesang) die Arie >lpermestra< I, 10. Die Bebpiele finden âch în meiner 
Einleitung zu den T^Nosae<y auf die ich fïir die Bebpiele der ersten Opem- 
reihe Uberhaupt verweisen mul^. 
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die in allen diesen Opem Glucks wiederkehren, sind Absenker 
Sammartinischen Geistes, ebenso wie manche formalen 
Eigentiimlichkeiten, z. B. die umgekehrte Reihenfolge der 
Themen im 2. Teil der ^ Ipermestra* 'OuvtrtiirQ. Einzelne 
dieser Zùge haben Gluck bis in seine Reformkunst hinein 
begleitet, und es ist genuûreich zu verfolgen, wie er den lâr- 
menden Leichtsinn dieser Gesellen allmâhlich ziigelt und ihnen 
einen neuen Geist einhaucht: die bekannten Sechzehntelfigu- 
ren der Iphigenienouverture z. B. sind nichts anderes als ein 
in hôchstem Maûe vergeistigter Sammartini. 

An dem âufieren Bau der Arien hat Gluck in seiner ge- 
samten italienischen Zeit kaum etwas geândert. Aile seine 
Abweichungen von der Regel, auf die auch Kurth hinweist, 
lassen sich mit Seitenstûcken aus den Werken der Zeitge- 
nossen belegen. Wohl aber tritt etwa von der * Iperfnestra*> 
an, dem Hôhepunkt der ersten Reihe, ein spezifisch glucki- 
scher Zug hervor: das zahe Festhalten an den einmal ge- 
wàhlten Grundmotiven, zumeist im Orchester, gelegentlich 
aber auch im Gesang. Einzelne Arien halten ihr Orchester- 
motiv bis zum Schlusse fest, aber auch die ùbrigen kommen 
immer wieder zur rechten Zeit darauf zuriick. Ja selbst in 
den Mittelsâtzen mit selbstândigen Themen schleichen *sich 
nach kurzer Zeit, meist ganz unvermutet, Gesangs- oder Or- 
chestermotive aus dem Hauptsatz ein. Dièse straffe Ge- 
schlossenheit der Gluckschen Sâtze ist das gerade Gegen- 
stiick der Art von Mozart s italienischen Jugendopem, wo 
unter der FuUe neuer Einfalle oft die Einheitlichkeit des 
Ganzen Not leidet, sie geht aber auch îiber das Maû der 
Italiener entschieden hinaus. Sie verrat einen Dramatiker, 
der jeden Charakter imd jede Situation sofort von einer be- 
stimmten, ihm wesentlich diinkenden Seite auffaût und an 
dieser Grundauffassung trotz des Wechsels der Einzelbilder 
festhàlt. In den Reformopern entfaltet sich dièse Glucksche 
Art im allergrôûten Stil, im Keime vorgebildet erscheint sie 
aber bereits hier. 

Dieselbe Neigung zu motivischer Geschlossenheit zeigt 
sich aber auch in den Orchesterrezitativen. Gluck ist mit 
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ihrer Einfiigung îm Vergleich zu den Italienern zîemlich 
sparsam, die >Ipermestra< z. B. enthâlt keîn einziges Beispiel 
dafiir. Man sieht deutlich: der Gedanke, durch dièses Mittel 
dem (jberwuchern des Seccos zu steuern, ist Gluck, sehr im 
Gegensatz zu Jommelli, damais noch gar nicht in den Sinn 
gekommen. Aber da, wo er das Orchester sprechen làflt, 
tut er es mit klarer Oberlegung. Er teilt den Empfindungs- 
gehalt dieser Situationen in einzelne Abschnitte, legt jedem 
ein bestimmtes Motiv zugninde, in dem sich das Bild fiir ihn 
gewissermaûen kristallisiert, und fiihrt dièses Motiv dann, un- 
beirrt durch Einzelheiten, bis zum Ende durch. Die italie- 
nische Gepflogenheit des orchestralen Ausmalens einzelner 
Worte macht er dabei kaum mit; es ist iiberhaupt sehr be- 
zeichnend, daû die uberwiegende Mehrzahl seiner Akkom- 
pagfnatomotive nicht der âuûeren Tonmalerei, sondern der 
Seelenschilderung dient. Aile dièse Szenen behandeln ja 
dichterisch mit wenig Ausnahmen die dunkeln Seiten des 
Menschenlebens, Schmerz und Schrecken, Verzweiflung und 
Haû und gerade fiir sie hat Glucks Muse von Anfang an 
eigene Tône gefunden. So verdankt ihm das Orchesterrezi- 
tativ zwar keine âuûere Erweiterung seiner Stellung innerhalb 
der Oper, wohl aber eine ganz eigentùmliche Vertiefung sei- 
nes inneren Gehaltes. Sie bekundet sidh sowohl in einer 
gewâhlten, ausdrucksvoUen Deklamation, als namentlich in 
einer iiberaus charaktervollen Harmonik. Man betrachte darauf- 
hin nur einmal die Soloszene des Ercole in den ^Nozze^^, 
Solange sich der Held seinem Kummer hingibt, fùhren die 
Molltonarten das Wort; erst wie er die Nymphe erblickt, 
leuchtet plôtzlich die Durtonart auf, um sofort wieder zu ver- 
schwinden, wie er wieder auf sich selbst zu sprechen kommt. 
Im ganzen Satze aber wimmelt es von schweren Dissonanzen 
aller Art, die durch das scharf punktierte Hauptmotiv noch 
verstàrkt werden. In solchen ZUgen verrat sich bereits die 
Hand des Meisters und derselbe herbe, schmerzensreiche 



X) S. loi ff. der Neuausgabe, vgL auch das Beispiel der i^Sofonisba* 
ebcnda S. XVI. 
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Ton klingt auch in den Arîen immer wieder hîndurch. Selbst 
in heiteren und tândeinden Stiicken, in denen Glucks Muse 
sonst ein ganz unverfalschtes Italienisch redet, huscht mit 
einer plôtzlichen Mollwendufig, einem Trugschluû, einem 
kiihnen Ruck der Harmonik u. dgl. ein dunkler Schatten iiber 
das belle Bild. Aber auch in die Auffassung ganzer Situa- 
tionen beginnt, wenn auch zunâchst nur vereinzelt, ein hârterer 
Zug einzudringen, der jener empfindsamen Welt von Hause 
aus fremd war. In der genannten Orchesterszene der i^Nozze*- 
begnugt sich Gluck nicht mit der in solchen Fâllen bei den 
ItaUenem ublichen schmerzlichen Liebesklage, sondem schil- 
dert einen ungeheuren seelischen Druck und im folgenden 
Duett ist ihm die Liebe die Quelle nicht bloû der Lust, son- 
dern auch des bitteren Leides. Andere Merkmale aufkei- 
mender Selbstândigkeit, wie namentlich die Behandlung des 
Seccorezitativs, werden besser bei der zweiten Opemreihe in 
anderem Zusammenhang behandelt. 

Dièse zweite Reihe nimmt zunâchst rein âuûerlich den 
Texten gegeniiber eine andere Stellung ein. Bisher hatte 
sich Gluck im wesentlichen streng an Metastasio gehalten. 
Jetzt beginnt er an seinen Texten Kritik zu iiben. Einzelne 
Stiicke werden weggelassen oder durch andere ersetzt, an- 
dere erheblich gekîirzt. Manches mag den Sângern zuliebe 
geschehen sein, in der Hauptsache aber sind dièse Ande- 
rungen von der Absicht eingegeben, die Handlung môglichst 
zusammenzudràngen und dadurch ihre Schlagkraft zu stei- 
gern. Namentlich die dem Secco ùberlassenen Partien wer- 
den stark gekiirzt. Mancher Monolog wird seines schônred- 
nerischen Schmuckes, mancher Dialog des iiberflûssigen Wort- 
schwalls entkleidet. Der 2. Akt des >Ezio'i erhâlt sogar 
einen ganz neuen Schiuû mit einem Terzett, wâhrend sich 
Metastasio in allen seinen Dichtungen grundsâtzlich nur 
sehr selten iiber die Duette hinauswagt. Ahnliche Freiheiten 
hat sich abermals Jommelli seinen Texten gegeniiber her- 
ausgenommen. Bei Ghick aber hângen sie mit einer anderen 
Erscheinung zusammen, die seine Selbstândigkeit in der Be- 
handlung des Regenerationswerkes in einem neuen Lichte 
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zeîgt: mit seiner eigentùmlichen Behandlung der Seccorezi- 
tative, Sie lâuft, kurz gesagt, auf den Versuch hinaus, die 
ganze Gattung von der bisher meist ublichen Teilnahms- 
losigkeit und Schluderei zu . sàubern und in dramatischem 
Sinne zu erneuem. Auch hier hatte Gluck an Ferez und 
Jommelli Gesinnungsgenossen, er geht aber entschieden 
noch weit griindlicher zu Werke als sie. Da ist zunâchst die 
Deklamation. Sie quillt nicht, wie die Bachsche, von Emp- 
findung fortwàhrend ùber, sondern wâchst, echt dramatisch, 
in stahlhartem Ausdruck aus dem sprachlichen Melos des 
einzelnen Wortes und des ganzen Satzes zugleich heraus. 
Schon im àuûerlichen Notenbild fallen die zahlreichen Pau- 
seneinschnitte auf. Die Italiener plappern mitunter sorglos 
iiber ganze Satzeinschnitte hinweg, Gluck dagegen scheidet 
die einzelnen Satzglieder fast pedantisch von einander und 
hebt gelegentlich auch einzelne Worte durch Pausen aus dem 
Zusammenhang heraus. Es kônnen hier nur zwei kurze Bei- 
spiele aus der » Clemenza di Tito^ H, 6 angefiihrt werden: 



% 



^ 



j U Ml- '' II; r 



$ 



P=::l 



da ter-go lo fe - ri. Fer -ma, 



fer - ma, gri-da - i, ma il 



s 



tei 



^ 



j^ihJ-j'J' i P'j' ii "^ pç M ^'^'^^g 



col-poe-ra vi - bra-to non spe-ro più con-for-to, e 



S6 



^ 



^ r/DD'l fj^. pypi^ ^f; p p ^ N 



Ti-to,ahseel -le - ra - to! c Ti - to è mor-to, 



^m 



s 



È 



^^ 
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In der Buffoszene der Tangia [^Eccomi alla ioeletta^ in den 
^CinesU] glaubt man aus dem Seccoteil sogar das lebendige 
Gebârdenspiel der Sângerin zu erkennen. Die beiden ange- 
fuhrten Beispiele lassen aber auch noch andere Eigentumlich- 
keiten des Gluckschen Secco mehr oder minder deutlich er- 
kennen, so das zâhe Festhalten an der MoUtonart in leiden- 
schaftlichen Situationen*), die Vorliebe fur verminderte und 
andere dissonierende Akkorde, das fiir den spâteren Gluck 
so bezeichnende Ineinandergleiten der Dissonanzen, endlich 
die ausgesprochene Vorliebe fiir die phrygische Kadenz bei 

Fragen und anderen Stellen tieferer Erregung [FE], Gluck 
bat diesen Seccostil so gnindlich ausgebildet, daû er sich 
seiner sogar an Stellen bedient, wo man eigentlich ein Ak- 
kompagnato erwartet (vgl. ^Titus^ I, 4). In der Tat darf 
man sich Szenen dieser Art nur vom Orchester statt des 
Cembalos begleitet denken und der Rezitativstil der spâteren 
Reformopem ist erreicht"). Weitere Eigentumlichkeiten des 
Gluckschen Seccostils sind die Wiederholung bestimmter Mo- 
tive an bedeutungsvollen Stellen^), vor allem aber die scharfe 
Charakteristik der einzelnen Personen. Der ^^ Titus* ^ ùber- 
haupt in vîeler Hinsicht der Hôhepunkt der ganzen Reihe, 
enthâlt auch hiefur die schônsten Beispiele. Der bei aller 
Milde doch hoheitsvolle Kaiser, der haltlose Sanguiniker Sesto, 
die leidenschaftliche Vitellia, sie aile kommen mit dieser ihnen 
vom Komponisten zugedachtén Charakteristik schon im Secco 
zu ihrem Recht. Man halte daneben nur die entsprechenden 
Partien der Mozartschen Oper und man wird Glucks Lei- 
stung ohne weiteres wiirdigen lemen. Hier ist das Erbe 



I) In >La Dansa* von 1755 bedient sich der elegische Liebhaber Tirsi 
fast dnrchweg der Molltonart, wShrend die anmatige Nice immer wieder nach 
Dur hînilberdrftngt Selbst in dem Schloûdnett * Mille volU* wandelt Tirsî 
die von Nice angestimmte Dtmnelodie alsbald in MoU um. 

9) VgL meine Einleitung zur Ausgabe des *Orfeo*y Denkmiller der Ton- 
kunst in Osterreich, Jahrg. 21, Bd. 44 a, S. XVI f. 

3) VgL *Titus< m, 6 (wo Sesto und Tito gleich beginnen), ^Repastore* 
n, 4 nnd 8. 
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Hasses wirklich bis zur âuûersten Grenze des Môglichen 
durchgebildet. 

Die Akkompagnatorezitative sind auch in dieser Reihe, 
verglichen mit den Italienern, verhâltnismàûîg sparsam ver- 
treten. Dafiir sind sie, wo sie auftreten, mit verschwinden- 
den Ausnahmen wirklich bedeutend und vom Stil der Re- 
formopern nicht mehr weit entfernt. Soweit Gluck nicht auf 
die Verschiedenheit der Charaktere besonderen Wert legt, 
wie im 2. Akt der > Sentir amide^ [i^Dimmi cite vive nel 
petto€\ hait er, wie frûher, an den einmal gewâhlten Orchester- 
motiven die ganze Szene hindurch fest; wo er kleinere, meist 
mit altbewâhrtem Gut, wie Tremoli, punktierten Schlâgen, 
ausgehaltenen Akkorden u. dgl. ausgestattete Episoden ein- 
schiebt, lâût er das Anfangsmotiv dazwischen und besonders 
am Schlusse gem wiederkehren (vgl. T^Ezio^ III, 10, ^Re 
pastore^ III, i). Den Hôhepunkt bildet die Szene i^ Bérénice 
che fai^ im 3. Akt des '»Antigono^^ ein Stuck von mâch- 
tiger Wirkung, von dessen finsterer Grundstimmung sich die 
kleine innige Kavatine*) gleich einem Stern in dunkler Nacht 
abhebt; sie ist zugleich die einzige Vertreterin ihrer Art in 
diesen Akkompagnati. Neu ist auch der nach italienischem 
Vorbild gemachte Versuch, Akkompagnato und Arie moti- 
vîsch zu verbinden (i^Cantesa de' Numi^ H, Arie des Marte: 
TfTimida si scolara^ samt Rezitativ), sowie der mehrmals 
auftretende Fall, wo dem Rezitativ keine Arie folgt. Im 
iibrigen gleicht der Stil dieser Szenen dem friiher geschil- 
derten, nur sind sie nach Umfang und Gehalt erheblich ge- 
steigert. 

Dasselbe gilt von den Arien, Die Fàlle, wo die alte Form 
erweitert oder ganz beiseite gelassen wird, sind selten, selte- 
ner als bei den Italienern, und bieten also grundsâtzlich nichts 
Neues. Wohl aber ist Gluck auf der in der ersten Reihe 
eingeschlagenen Bahn folgerichtig weitergeschritten, sowohl 
was das Verhâltnis von Haupt- und Mittelteil, als den Anteil 

>) Dire EinftUirung geht auf das Vorbild von Hasses *Antigono< zu- 
riick, dem auch Traëtta in seiner Komposition folgt Ihre Pizzicatoakkorde 
gemahnen an die Ombrazsene des *Orfeo< im 3. Akt (^St, aspitta<).. 
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des Orchesters und endlich die thematische Geschlossenheit 
betrifïl. Neu ist nur die gelegentlich') hervortretende Nei- 
gung, den Mittelsatz wegzulassen und dafur den zweiten Teil 
des Hauptsatzes mit den melodischen iind harmonischen Kenn- 
zeichen der bisherigen Mittelsâtze auszustatten, eine Form, 
die spâter, z. B. bei Piccinni, hâufig vorkommt. 

In der Melodik der Arien mehren sich die deldamatori- 
schen Zuge; besonders bezeichnend fiir Gluck ist die Ge- 
pflogenheit, viertaktige Perioden einem bestimmten Wort 
zuliebe auf fiinf Takte auszudehnen, wie im i^Re pastore^ 

n, 5: 



Frt 



y il j j'if, j' f.iD f, f , 



ZT 



Se vin - cen - do vi ren - do fe - lî 



Cl, 



uberhaupt die Vorliebe fiir unregelmâûige Periodenbildung 
an besonders erregten Stellen. Es liegt etwas ungemein 
Sprechendes, Spannendes in solchen Melodien und Gluck hat 
sich dièses Mittels auch spâter immer wieder bedient, wâh- 
rend es bei den Italienern weit seltener vorkommt 

Der wichtig^te Unterschied zwischen diesen Opern und 
den frîiheren ist aber das Eindringen des deutschen, spe- 
ziell des Wiener Liedergeistes în die Arienmelodik. Da 
haben wir zunâchst flotte Marschweisen mit volkstiimlichen 
Sequenzen und Schleifem'): 

a) 



i 



BE 



j* ^ r r 



F=P^N^ 



y^r r i r-^ t^^"î"if"nr^ 






ï) Z. B. *Ezio< n, 6, ^ Reposions I, 6, bereits vorgebildet in der >Iper' 
mestra< I, 10^ n, 2. 

«) ^Contesa de^nutni*, Arie *Del mio scudo bellicoso€;\Re pastore< I, 2 
[>Sb che pastore<), ^Tetidet, Quartett: *Chi d^ nemiçi^^ 
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j,i ^^ i fïï]^_ i jU i^ 



f 



1 



Ti f rr ifji 






^ 



T 



t 



f 



f 



f f 1 I -If 

sowie Stiicke mît Wiener Serenadenmelodik'): 



^m 



M 



P I r.'f f ^-i I g "f^^-m 



Fis D G G H C D 



\}l,iA(}iA^ 



i ^ nKh 



^ ^imi\ms 



i f i 



Aber auch ernstere, bisweilen an Mozart gemahnende Tône 
klingen an 2): 

a) 



|;)i j- i -irft^' i ^- j "> I jr^cjr; I -i^ ^ 



j,,.% | j.j.j, ^|j..B^^; | J-jJ.;|j.j3 



rf ff r* p if rr p 



j ,J-V_^j-JuJi i i^i/Pi/ V' 



f^ 






ii'ri'VJ/'il'r''/'^' 



») »Za Danza<, Ane >Cifttf chiedi*^ >L* Innocenza giustificata^ Sz. 9. 
*) >Semiramide< I, i Mittelsatz (eîn voUstandîges dreiteUiges Lied), 
>i?(f pastore< I, i, III, 2. 
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Endlich fehlt es nicht an Stellen von einer speziell wieneri- 
schen Gefiihlsseligkeit, wie z. B. der folgenden, die mit ihrer 
drângenden Sehnsucht auf Beethoven vorausdeutet'): 



hF^ l i^ ^ | JJ373 | J J J 



f^^^^^ 



r ■<- -u'fff 



Baû^ p g c H c d d 

e } cis cl c ff l g c cP d H 

Dièse bisher iibersehene Wandlung kann hier naturlich nur 
kurz angedeutet werden und bedarf noch weiterer Ausfiihnmg. 

Was die rhythtnische Einheitlichkeit anlangt, so fîihren ge- 
legentlich auch die Italiener bestimmte, namentlich daktylische 
und anapàstische Grundmotive im Orchester durch, wenn 
auch im Gegensatz zu Gluck (z. B. » Titus< II, 7) meist nur 
um âuûerer Malerei willen. Gluckisch ist dagegen das zahe 
Festhalten an bestimmten Rhj^hmen das ganze Stuck hin- 
durch und namentlich die Neigung, den Ausdruck einzelner, 
ihm besonders wichtig scheinender AfTekte hauptsâchlich dem 
Rhythmus zu ùberlassen. So wird Ircano zum Schiuû seiner 
Kavatine gegen Ende der -» Sentir amide*- von der Wut ùber- 
mannt und stùrmt nun beî den Worten T^Ah lasciarmU in 
Anapâsten von geradezu elementarer Wucht daher"). Aber 
derselbe Rhythmus dient Gluck auch zum Ausdruck fest- 
licher Kraft, wie im Schluûchor der ^Innocenza< und dem 
Anfangschor der T^Tetide^^ wo er in Blechblâsern und Pauke 
immer wieder in ehernem Klange einherschreitet. Das sind 
Zùge, an denen man Gluck aus allen seinen Zeitgenossen 
heraus erkennt. 



*) >AnHgono* II, 3. 

a) Àhnlîch in derselben Oper II, 9 (> Tradita, sprezzata<) beî den Worten 
> Che passa provarlo quelt anima ingrata « etc. 
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Dagegen ist die Behandlung der Koloratur auch in dieser 
Reihe noch ziemlich ungleich. Wir finden Koloraturen auf 
ganz belanglose Worte, auch Exzesse im Stil der Kônigin 
der Nacht fehien nicht (vgl. ^Re pastore^ I, 2). Haupt- und 
Mittelsâtze der Arien werden, ganz anders aïs z. B. bei Jom- 
melli, gleichmàûig koloriert. Immerhin zeigt sich hîe und 
da das Bestreben, auch die Koloratur dem motivischen Or- 
ganismus einzugliedem und in den spâteren Opern nimmt 
die Zahl der Koloraturen uberhaupt ab"). Dagegen wâchst 
die Zahl der sogenannten »liegenden Stimmenc, sowohl im 
Gesang, als im Orchester, und damit stehen wir vor einer 
weiteren wichtigen Erscheinung, an der der Dichter Meta- 
stasio sicher keine Freude gehabt hat: der stetig zunehmen- 
den Bedeutung des Orckesters. Nicht daû Gluck damit in 
seiner Zeit allein gestanden hâtte, auch die Italiener haben 
hier krâftige Vorstôûe gewagt. Wiederum unterscheidet sich 
Gluck von ihnen durch den eigentiimlichen Geist, in dem er 
eine allgemeine Forderung der Zeit durchzusetzen sucht. Daû 
die Instrumente bei ihm meîst ihr eigenes motivisches Leben 
haben, wurde schon erwâhnt; die farblosen akkordlichen Be- 
gleitungen in Achteln sind in dieser Reihe fast voUstàndig 
verschwunden. Mitunter erôffnen die Instrumente aber auch 
im einzelnen ganz ùberraschende Einblicke in die Seele der 
handelnden Personen; an Mozarts Art erinnert z. B. die 
Stelle im >Ezio< II, 6: 

Str. 



i 



\^'itm A 



f 



^^^^njT 



^î 



ram - men-ta - glî, chî so - no 



* 



^ 



») Im » Tifus* z, B. ist das Verhaltnis der Koloraturarien zu denen ohne 
Koloratur 10 : 13. 
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oder die Partie im Schluûduett des 2. Aktes des i^Anii- 
gono€^ wo un ter die Seufzer des Streîchorchesters hinein plôtz- 
lich die Solooboe den Liebenden ihr *addio€ nachsingt. Na- 
mentlich die Blaser spielen dabei eine besondere RoIIe. In 
einigen Arien treten sie iiberhaupt erst îm Verlauf des Stiickes 
an bedeutungsvollen Stellen auf, wie ^Antigono^ III, 2 bei 
t^amor tiranno*^ in zwei Ensembles haben die einzelnen Per- 
sonen sogar ihr ganz bestimmtes Blâsergefolge*). Die Sitte 
der Italiener, malerische Szenenbilder idyllischer oder dâmo- 
nischer Art, besonders Naturbilder, auch in der Instrumen- 
tation herauszuheben, hat Gluck mit Nachdruck aufgegriffen 
und, was fiir ihn bezeichnend ist, die hier gemachten Er- 
rungenschaften auch der musikalischen Seelenmalerei dienst- 
bar gemacht, offenbar angeregt durch Traëtta. Dièse pi- 
kanten Orchesterbilder sind meist konzertierend gehalten: 
bald konzertieren Solohorn und Solooboe mit gedâmpften 
Streichem [> Sentir antide* H: ^Fiumicel chi s* ode*), bald Vio- 
linen und Celli mit Oboen und Bratschen ùber langen Horn- 
tônen {^Re pastore^ II, 8) u. a.'). Andererseits werden die 

^ Im >Esio< n (Schlul^terzett) greift Massimo mit Oboen, Valentiniano 
mit Hdmeni ein, im Schlul^chor der > Tetide* begiimt ApoUo mit Streichem, 
bei Pallas und Venus treten Oboen und Hômer, bei Mars Trompetcn und 
Pauken hinzu. 

3) In den *CinesU (Arie *Ad un riso<) erscheinen, wohl mit Bezug auf 
die vorangehende Huldigung an die Stadt Paris Trioepisoden, von Flôte, 
Violine und Bratsche ausgefUhrt. 

Gluck-Jahrbucb 1915. 2 
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Violinen gelegentlich mit Bratschen und Celli unisono (»/«- 
nocenza^ Szene 8) oder in Oktaven gefïihrt. Die Dynamik 
folgt freilich in allen diesen Opern noch durchaus der âlteren, 
auf dem Grundsatz der Echowirkung beruhenden Art; groûe 
Crescendo-Spannungen in Jommellis oder der Mannhei- 
mer Art kennt Gluck hier noch nicht'). 

Zeugen schon dièse wenigen Beispiele von einem reichen 
und poetischen Klangsinn, so zeigen andere Gluck bereits 
auf dem Wege zu seiner spâteren ^romantischenc Instrumen- 
tationskunst. Schon in den f^Nozze cP Ercole^ (Neuausg. 
S. 80) tônt plôtzlich in das zarte Rokokogewinde des Duetts 
der Oboenruf herein: 



j.H-,-.^-Xj 



4= 



cantabile 

Es ist kein Thema im eigentlichen Sinn, sondern eîn wie 
von ungefâhr dahergewehter sehnsûchtiger Naturlaut, der nur 
dreimal erklingt und auch gar nicht weiter verarbeitet wird. 
Und noch friiher, in der ^Sofonisba^ III, 5 (»Zà sul mar- 
gine del Lete^Y) wird die Unterweltsstimmung durch ein ele- 
mentares Dreiklangsmotiv der Blaser wiedergegeben, das bald 
von hier, bald von dort ertônt und aufierdem von den Strei- 
cherfiguren wie von wallenden Nebeln umspieit wird. Auch 
das Naturidyll der Arie des Massimo [>Ezio€ I, 8) gehôrt 
hierher^), es hat schlieûlich ùber den i^Antigono^ (III, 6) den 
Weg in den T^Orfeo^ [>Che puro cieU) gefunden. Dabeî hat 



») Die Vorschrift *crescefido< erscheint beî îhm erstmals ^Semiramide* 
I, 2, bezeichnenderweise auf das Textwort * crescendo*, Ein groûer, aber in 
Nichts verpuffender Crescendo-Ânlauf findet sich in der Âne *Quante volte 
a lui* der *Tetidet, 

«) Auf den farbloseren Text ^Sapro dalle procelle* in die -ttNozze d' Er^ 
cole* (S. 126 fT.) ûbemommen. 

3) Vgl. RcîBmann, Chr. W. v. Gluck, 1882, Anhang und E. Kurth 
a. a. O. S. 239. 
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namentlich die Oboenmelodie eine bezeichnende Wandlung 
erfahren: sie stôût allmâhlich aile raschen Gange, Schnôrkel 
u. dgl., also gewissermaûen ailes irdische Beiwerk, ab und 
wird zu einetn ruhigen, verldarten Naturgesang^ der nun sei- 
nerseits wieder von einem ganzen Heer von Naturstimmen 
umspielt wird. Fast immer sind es die Blaser, die mit sol- 
chen Zùgen als fremde Gâste in die italienische Arienwelt 
eintreten. Ansâtze dazu finden sich freilich auch bei den 
Italienern und zwar in den Rokoko-Naturbildchen, die sie auf 
Grund der beliebten Metastasioschen Gleichnisarien gern 
entwerfen, aber gluckisch ist die merkwûrdige Beseelung der 
Natur, die dann in der Romantik eine ganz neue Komposi- 
tionstechnik nach sich zog. 

Zwei Stûcke wurden von den Italienern gemeinhin ziem- 
lich oberflâchlîch bedacht, die Anfangssinfonie und der 
Schlufi-T^Coro€^ d. h. das Ensemble, zu dem sich die Per- 
sonen zu guter Letzt, mitunter von einem wirklichen Chor be- 
gleitet, zusammenzufinden pflegen. Von diesen beiden Ge- 
genpolen hat Gluck dem zweiten besondere Aufmerksamkeit 
zugewandt. Nicht als ob er in der brennenden Chorfrage 
ùberhaupt in den Reihen des Fortschritts gestanden hâtte. 
Im Gegenteil, verglichen mit den kuhnen Vorstôûen Jom- 
mellis undTraëttas machen seine Opern sogar einen riick- 
standigen Eindruck. Von den groûen Charakterchôren jener 
beiden und seinen eigenen vom > Orfeo^ ab findet sich hier 
kaum eine Spur, und auch seine sorgfâlt^ere Behandlung der 
Schluû-Cori erstrebt mehr rein musikalische, als charakterî- 
stische Wirkungen. Eine Ausnahme macht allein die Schluû- 
szene der » Tetide^ mit dem Hochzeitsfest. Das ist ein Stiick, 
das keiner Gluckschen Reformoper Unehre machen wiirde, 
feierlich-religiôs beginnend und allmâhlich zu voUem, reich 
bewegtem Jubel voU echt Gluckscher Kraft anschwellend; es 
ist auûerdem durch den Wechsel von Soli und Chor und die 
Wiederholung einzelner Partien sehr (ibersichtlich gegliedert. 
Âhnlich ist die Schluûszene der T^Innocenza€ gebaut, nur 
daû hier noch kleinere rezitativische und arienhafte Sâtze 
zwischen den Chôren stehen, es ist ein Stiick etwa im Stil 

2* 
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der Jommellischen Finales'). Das franzôsîsche Vorbild, das 
in diesen Chôren zutage tritt, ist noch deutlicher im Schluû- 
chor der ^Cinesit, der nichts anderes ist als ein Rondo mit 
drei Seitensâtzen. Aile Schluûchôre aber zeichnen sich vor 
den italienischen zum mindesten durch sorgfâltigere Arbeit 
aus. Von den spàrlichen sonstigen Chôren ist der der »Se- 
miramide^ (II, i) zu erwàhnen, wo der erste Chor durch den 
zweiten geistvoU variiert wird und auch die solistischen Zwi- 
schensâtze motivisch mîteinander zusammenhângen, und der 
Einleitungschor der ^Tetide*^ ebenfalls mit Soli abwcchselnd 
imd von volkstiimlîch festlicher Haltung. So^sind T^Innocenza^ 
und » Tetide* Glucks grôûte Chorleistungen vor dem » Orfeot 
geworden. 

Die iiber die Duette hinausgehenden Ensembles be- 
schrànkén sich auf ein Terzett [T^Ezio^ II, 13) und zwei Quar- 
tette (T^Re pastore* II, 4 und T^Tetide^: ^Chi dé^nemici sdegnU], 
Aile drei haben keinen Mittelsatz im gewôhnlichen Sinn, son- 
dern sind nach dem Muster des Sonatensatzes gebaut: I mit 
Dominantschluû — II (Durchfïihrung) — III (mehr oder min- 
der verkùrzte Reprise). Auch hier ist der Satz sehr sorg- 
faltig und schlâgt auch im Ausdruck, gleich so manchen 
Duetten, zuweîlen eigene Pfade ein. So setzt hie und da, 
ganz abweichend vom Scarlattischen Muster, die zweite 
Person der ersten eîne selbstândige Mélodie gegeniiber, kleine 
ausdrucksvoUe Adagioepisoden werden eingeschoben u. dgl. 

Die Ouverture hat Gluck ihrem Inhalt nach lange Zeit 
ebenso sorglos behandelt wie die Italiener. Dramatische Be- 
deutung hat nur die zur >Contesa de"* NumU^ denn sie be- 
reitet den in der i. Szene geschilderten Streit im Olymp 
programmatîsch vor. Das war fïir die damalige Zeit çnt- 
schieden ein kiihner Griff, nur ist Gluck vorerst nicht wieder 
darauf zunickgekommen, denn die ebenfalls einsâtzige Sin- 
fonie des ^^Re pastore^ steht, so sehr sie sich durch Ge- 
dankengehalt und freie Form auszeichnet, mit der Oper selbst 



ï) Form: Chor — Secco — Chor — Secco — Arietta — Akkompagnato — 
Ensemble mît Chor. Einzelne Abschnîtte gehen unmîttelbar in einander ûber. 
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in keinem inneren Zusammenhang. Itn ûbrigen hat, wie 
Saint-Foix im ersten Gluck-Jahrbuch nachgewiesen bat, den 
ersten Ouvertùren Glucks Sammartini seînen unverkenn- 
baren Stempel aufgedrùckt, sowohl was die Erfindung als die 
Behandlung der Themen anbelangt. Die ersten Allegrosâtze 
zeigen die spâtere Sonatenform in ihrem vorklassischen Ent- 
wicklungsstadium. Haupt- und Seitenthemen treten scharf 
auseinander; von einem Gesangscharakter ist freilich bei die- 
sem noch keine Spur vorhanden^ dagegen erinnert die Nei- 
gungj es von drei Streichem ohne Baû ausfiihren zu lassen, 
noch deutlich an die alte Art des Concerto grosso. Die 
Durchiiihrungen hait Gluck^ als Gegner ailes Aphoristischen, 
zwar streng thematisch, erzielt aber trotzdem keine tieferen 
Wirkungen, da den lârmenden Themen die Ausdruckskraft 
von Hause aus fehlt. Die Reprisen bringen gelegentlich 
nach Sammartinischem Muster die Themen in umgekehrter 
Reihenfolge. Gluckisch sind in allen diesen Sâtzen nur flùch- 
tig voruberhuschende Einzelheiten, hier eine plôtzliche Moll- 
triibung, dort eine liegende Stimme, hier ein diisterer Uni- 
sonogang, dort ein eigensinnig festgehaltener Rhythmus. Im 
groûen imd ganzen aber vernehmen wir die ubliche, teils ge- 
fâllige, teils lârmende italienische Unterhaltungsmusik. Etwa 
vom ^Re pastore^ ab ândert sich indessen der Ton. Hier 
die beiden Themen der Ouverture: 



j,n?r:Fj/ | fîJ]]]|r^ 

Baiic ^-r^. ": •-• 



|) M\ i rNifjrir f.fjr 



G * * C G 



Das ist unverialschte ôsterreichische Serenadenmusik und be- 
merkenswert auch deshalb, weil das Seitenthema mit dem 
Hauptthema nach Haydns Art verwandt ist. Auch hier 
dringen somit, wie in den Arien, deutsche Elemente in das 
italienische Gehâuse ein. 
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Die langsamen Sâtze spinnen nach altem Brauch ein kur- 
zes Motiv unablâssig weiter odèr geben sich als einfache Lie- 
der. Das Beispiel der ^Danza*: 



fMrttdH 



fe 



V 

Bafi tacet 




BfL& 



<: 



zeigt auch hier den Einfluû der ôsterreichîschen Volksmusik; 
glucldsch sînd dabei allerdings die Dehnung des 5. Taktes 
und das plôtzlich daherpolternde Unisono des Schlusses. 

In den nach îtalienischem Brauch besonders fliichtig ge- 
haltenen Schluûsàtzen fallt in den spàteren Werken die Vor- 
liebe fïir das Menuett auf. Auch sîe mag auf Wiener Ein- 
fliisse zuriickgehen, ebenso wie z. B. der handfeste, an 
Haydn gemahnende Anfang des Menuetts der ^Innocenzat- 
Sinfonie : 

Str.^ 



s^ 






inn. 



^ I \ itïïl ^^ 



Das îm Vorstehenden gegebene Bild von Glucks vorrefor- 
matorischen Opern muûte sich auf die allgemeinsten Umrisse 
beschranken; sie geniigen aber, wenigstens den Tatbestand 
festzustellen. Gluck steht in diesen Opern zwar so wenig als 
»angehender Reformator* vor uns, wie spâter Wagner im 
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^Rienzi^^ wohl aber neben Hasse als der bedeutendste 
deutsche Vcrtreter einer Rîchtung, der es mit der Neubelebung 
des dramatischen Geistes in der bestehenden opéra séria 
wirklich emst war. Den geborenen Italienem, die mit ihm 
dasselbe Ziel verfolgten, muûte er in manchen wichtigen 
Funkten den Vortritt lassen. Seine musikalische Fhantasie 
war weder so eigiebig noch so beweglich wie die ihre und 
auûerdem entsprach die ganze schmerzUch-siiûe Welt Me- 
tastasios mit ihrer vorwiegend aufs Anmutige und Empfînd- 
same gerichteten Art ihrem Naturell weit mehr als dem sei- 
nen, dessen Hauptstârke auf der Seite dunkler Leidenschaft 
und stiller Trâumerei lag. Es ist sehr bezeichnend, daû 
Gluck in den Lieblingsfehler der Italiener, emste Situationen 
zu leicht zu nehmen, sehr selten verfallen ist, um so haufiger 
aber in den entgegengesetzten, bei hellen Empiindungen triibe 
Tône anzuschlagen. Hierin kundigt sich, wenn auch vorerst 
nur schuchtem und in manchem einzelnen Falle sachlich an- 
fechtbar, eîn neuer, herberer Geist an, der der Kunst des 
Siidens von Hause aus fremd war, und dasselbe ist bei den 
Naturschilderungen der Fall. In den Italienem ist noch die 
antike Naturanschauung lebendig, sie zeichnen das âuûere 
Naturbild in ihrem musikalischen Rokokostil einfach ab. Bei 
Gluck dagegen fangt die Natur in ganz eigentumlich beredten 
Zungen selbst zu reden an, sie ist nicht mehr bloû Objekt, 
sondem beseeltes Subjekt. Hier liegen die Wurzeln der 
musikalischen Naturromantik, die dann spâter namentlich in 
Deutschland der Tonkunst ganz neue Bahnen erschlieûen 
soUte. 

Nicht minder bemerkenswert ist aber auch, was Gluck, 
abermals in merklichem Gegensatz zu den Italienem, an dem 
gemeinsamen Regenerationswerk formell besonders wichtig 
erschien. In einzelnen Funkten, wie der Erweiterung der 
RoUe des Chores imd des Orchesterrezitativs, ist er hinter 
seinen Mitstreitern zurùckgeblieben, in anderen aber, so in 
der Behandlung der Seccorezitative, des Orchesters und der 
Harmonik, ist er ihnen teils entschieden voran, teils zum min- 
desten ebenburtig. Aile diesc Vorzuge gehôrten scit alters 
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zu den starken Seiten der deutschen Kunst; die Art aber, 
wie Gluck sie weitergebildet bat, verrat noch mehr als einen 
bedeutenden Kùnstler einen groûen Charakter. Denn aus 
seinen besten Leistungen auf jenen Gebieten spricht ein Geist, 
dem es mît der Wahrheit des Ausdrucks bitter ernst ist, der 
das Wesentliche vom Zufâlligen streng zu unterscheiden und 
die musikalische Fhantasie der Idée unterzuordnen weiû. Hier 
leuchtet somit aus dem Einerlei der Gattui^ Glucks Eigen- 
stes und Bestes hervor: seine Fersonlichkeit Sie ist das 
einzige Band, das dièse italienischen Opem mit der ihnen 
sonst so wesensfremden Reformkunst verbindet Gewiû trâgt 
sie hier noch nicht die ehernen Ziige wie spâter, sie ist viel- 
fach getriibt und befangen und tritt nicht seiten ganz vor 
den Forderungen der Gattung zurùck. Aber vorhanden ist 
sie ohne allen Zweifel. Es handelte sich schlieûlich nur 
darum, ihr ein Feld zu erschlieûen, auf dem sie ihre eigene 
Art, statt an Einzelheiten, vielmehr an groûen Aufgaben er- 
proben konnte. Dièse Wohltat ist Gluck im Kreise des Gra- 
fen Durazzo zuteil gewôrden. Wohl ist er zu dem neuen 
Musikdrama, das sich nicht mehr mit der Verbesserung der 
Metastasioschen Gattung begntigte, sondern sich auf einer 
ganz neuen dichterischen Grundlage aufbaute, zunâchst auf 
dem Wege theoretischer Erwâgung gelangt. Aber die Spe- 
kulation allein hâtte schwerlich eine Kunst von so ûberragen- 
der Grôûe ins Leben gerufen, wenn sich nicht zugldch, antik 
gesprochen, in Glucks Seele der kiinstlerische Eros entzùndet 
hâtte, wenn ihm nicht instinktiv zum BewuBtsein gekommen 
wâre, daû die neuen dramatischen Aufgaben, die jetzt seiner 
harrten, zugleich ftir die voUe Entfaltung seiner Fersonlich- 
keit die Bahn frd machten. So tat er mit dem > Orfeo* den 
entscheidenden Schritt von der Régénération zur Reform. Er 
hat ihn die Gunst der Italiener und ihres deutschen Anhangs 
gekostet und in heiûe Kâmpfe um sein neues Idéal ver- 
wickelt; die in diesem Jahrbuch geschilderten Schicksale des 
» Or/eû€ in Munchen lehren deutlidi, wie man dièses Werk, um 
es dem herrschenden Geschmack »mundgerecht« zu machen, 
gewaltsam wieder in die italienische Zwangsjacke hineinzu- 



Digitized by 



Googk 



Glucks îtalienische Opem bis zam »Orfeo«. 25 

pressen versuchte. Gluck selbst aber war jetzt aller hem- 
menden Fesseln ledig; in einem Alter, da bei manchem an- 
dern die SchaiTenskraft erlahmte, erreichte sein Génie erst 
die voile Hôhe seiner Leistungsfahigkeit. Was hinter ihm 
lag, war als Ganzes damit fïir ihn abgetan, nur einzelne ihm 
brauchbar scheinende Bausteine hat er noch seinen spâteren 
Werken eingefiigt. Fiir uns aber sind jene Erstlinge von 
hohem Wert nicht allein als bedeutende Beitrâge zur Ge- 
schichte der damaligen italienischen Oper, sondern auch als 
unentbebrliche Quellen zur Kenntnis von Glucks Persônlich- 
keit. 
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Zu den Mûnchener Orfeo-Auffûhrungen 
1773 und 1775. 

Von 
R. Englânder (Kamenz i. S.). 

Der eigenartige Ruf der vielbesprochenen Wiener Urauf- 
ftihrung des T^Orfeo^ von 1762') hat das Werk Glucks wohl 
fur lange Zeit eher mit einem gewissen Vorurteil belastet, 
als andere Bùhnen zur Nachfolge gereizt. Denn erst etwa 
ein Jahrzebnt spâter zeigen sich deutlich die Spuren und die 
Nachwirkung dieser groûen Tat, wozu die durch andere Er- 
folge inzvdschen gefestigte Stellung des Autors verstârkend 
beigetragen haben ms^. In den verschiedensten Lândem 
und Stâdten erscheint seit Beginn der siebziger Jahre der 
Titel *Orfeo<L auf dem Spielplan; alleîn die Wirkung ist fast 
stets nur eine halbe, so sehr man sie auch durch [Ab- 
weîchung von der Wiener Urform, oder durch Koppelung 
des Stiickes mit anderen zu sichem sucht. Glucks Werk 
dringt so nach Parma (1769)*), Bologna (1771)^, Neapel 



') Vgl. dazu H. Âbert in der Einl. zur Neuausg. d. ^Orfeot. (Denkm. d 
Tonk.inÔstr., XXI, Band 440,!!) und Schmid, Chr. W. Ritter von Gluck 
1854), S. loi. 

a) Als 4. Teil der *Feste ttApclIû< (bestehend aus dem Prologo: FesU 
étApoUo; Atto eU Bauci e FiUmone; Atto étAristeo; Atto étOrfeo)^ s. Wot- 
quenne, Themat. Verzeichn. d. Werke Glucks (1904), S. 208/9; Sonneck» 
Catalogue of opéra librettos printed before 1800 (Washington 19 14), S. 830. 

3) Neues Theater, Friihjahr 1771; dazu das Textbuch: ^Orfeo ed Eurt- 
dice e Aristo e Ternira, dramtni per musica* je in einem Akt, das erste von 
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(1774)*), Florenz*), London^) und Stockholm (în schwedischer 
Sprache)^), um von den damit im engen Zusammenhang 
stehenden AufTùhrungen anderer nacbgluckischer Komposi- 



Gluck, das zweite von Carlo Monza (Text vom Conte di Salvioli); mit 
einem >Ballo eroico pantomimo* zusammen gegeben. S. Sonneck a. a. O.; 
vgl. Ricci, I teatri di Bologna neî secoli XVII e XVm (1888), S. 207, und 
Marx, Gluck und die Oper, I (1863), S. 301. — Auch 1788 im Casino No- 
bile mit Benedetti, Marianna Bianchi Tozzi und Matilde Pugnetti 
(s. Ricci, a.a. O., S. 309). 

') 4. Nov. 1774 zum Geburtstag der Kônigin. Musik von Gluck und 
Joh. Chr. Bach. Personen : Eagro (Gius. T i b a 1 d i), Orfeo (Ferd. Tenducci), 
Amore (Gius. Pugnetti), Plutone (Michèle Mazziotti), Euridice (Ant. Ber- 
nasconi), Erinnî, Euristo. S. Fr. Florîmo, La Scuola di Napoli IV, 243; 
vgl. dazu die Briefe des Abbé G al î a ni (aus d. Franzos. von H. Conrad, 1907), 
S. 507 : >Piccini hat eben hier im groûen Theater eine Oper aufgefuhrt 
[ — ^AUssandro mile Jndie!< — ], die ailes ûbertrifit, was man von guter Musik 
bis jetzt zu hôfen bekommen hat. Der Glucksche ^Orpheus*^ den man zur 
gleichen Zeit bei Hofe gab, ist im Vergleich dazu toU abgefallen!* 

3) S. dazu die Vorbemerkung des OrpheussIUigers Tenducci zu dem in 
der nâchsten Anm. erwâhnten Londoner Textbuch von 1785. 

3) Nach Fûrstenau (Monatshefte f. M. IV, S. 220) war Glucks Werk 
hier schon wâhrend der Saison 1769/70 gegeben worden, in seiner urspriing- 
lichen einaktigen Gestalt, aber mit Zusâtzen von Joh. Chr. Bach und 
Guglielmi[?]; vgl.M. Schwarz, J.Chr.Bach (S.I.M.G., n,3, S.424), und 
ob. Anm. i. Das Tozzische Textbuch 1775 (s. spSter) spricht von einer 
iihnlichen Auffuhrung fur die >passata stagione«, also 1774. S. ûberdies ein 
Londoner Textbuch von 1785 (Sonneck, S. 831): *Orpheus and Eurydice, 
a musical drama in imitation of the ancient Greek theairical feasts< (Kings 
Théâtre Haymark.). Text von Calzabigi mit Zusâtzen von Andrei. 
Musik: Gluck mit Zusâtzen von Joh. Chr. Bach und Lieblîngsstticken von 
Handel. Orpheus: Tenducci. — Schmîd (a. a. O.) nennt nochmals lUr 
1792 eine verstUmmelnde Londoner Auffuhrung. 

4) Zuerst am 25. Nov. 1773, als drittes StUck dèr neuerrichteten schwedi- 
schen Opembahne; die Orfeopartie besetzt durch Cari Stenborg, Ténor 
(ein Jahr vor der Panser Auffîihrung!). Die Charaktere und Anekdoten vom 
schwedischen Hofe, aus dem Englischen von Prof. Lûder (Braunschw. 1790) 
bemerken dazu : »... wurde allgemein applaudiert, aber der Text . . . war 
ein wunderbares Machwerk von Poesiec (vgl. dazu R. Eng Und er, Joh. 
Gottl. Naumann als Opemkomponist [Berliner Dissertationsteildreck 191 6], 
S. 22 Anm. 4 und 42 Anm. 4). Schmid, a. a. O., nennt fur Stockholm erst 
das Jahr 18 15. [— Paris. Fassung und Auffuhr. scheidet hier aus.] 
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tionen des Calzabigischen Textes, obenan der- Bertoni- 
schen — in Venedig') und Berlin') — abzusehen. 

Zu den Stâdten, die sich an einen gleichen Versuch heran- 
wagten, gehôrt auf deutschem Boden ein ziemlich vereinzelter 
FalP): Miinchen mit einer Aufïiihrung von 1773. Sie blieb 
nicht ohne Folgen; denn zwei Jahre spàter bringt das Kar- 
nevalsrepertoire denselben Titel erneut zur Geltung: der 
"kOrfeoty der diesmal gespîelt wird, ist jedoch nicht von 
Gluck, sondem von Antonio Tozzi^). 



tîber die Partituren, die den beiden Auffiihningen zugrunde 
lagen, hat Moritz Fiirstenau in einer handschriftlichen Vor- 

ï) San Benedetto, Cam. 1776: Hier wurde vor '^Orfto ed Euridice^ (în 
7 scène) gegeben: *Aristo e Ternira* (in 9 scène], ebenfalls von Bertoni. 
Personen: Âristo, Ternira, Egina, Alceo bzw. Orfeo (Guadagni), Euridice 
(Camilla Pasi-Sarti), Imene (Giac. David). *Orfeo< (wohl wiedemm der 
Bertonische) wurde auch vom 3. bis 7. Juni 1776 wShrend des Besnches 
zweier ôstr. Erzherzoginnen gegeben. S. T. Wiel, I Teatri mosicali Veneziani 
del Settecento (1897) Nr. 835, vgl. Sonneck, a. a. O., S. 830. — Bertonis 
*Orfeo€ kehrt in S. Benedetto 1783 (Wiel, Nr. 949) wieder; dann Ostem 
1795 im Teatro délia Fenice mit Rubelli als Orpheus, hier wiederum im 
Ânschlnû an > Ternira e Aristo* (nach Sonneck, S. 1057, war die Musik 
diesmal von S. Mayr) und ^usammen mit einer fïinfiiktigen Ballettpantomîme, 
vgl. Wiel, Nr. 1 126/27. Der C a 1 z ab ig i sche Tezt noch 1 796 als »Dramma 
posto in musica istrumentale e vocale in 7 scène c, in der Musik von Fr. Mo- 
rolin (Wiel, Nr, 1156). 

3) Zuers); am 31. Januar 1788, als zweite Kamevalsoper — an Stelle der 
nicht rechtzeitig beendeten >Medea< Naumanns — , im ersten Jahre der 
neuen Opemftra nach dem Regierungsantritt Friedrich Wilhelms II. ; mit eînigei^ 
von Reichardt besorgten Einschaltungen (vgl. Sonneck, S. 830). Gegen 
Reichardts ^Andromeda* fiel die Oper sehr ab; vgl. Brachvogel, 
Geschichte des Kgl. Theaters zu Berlin (1878), S. 112. In den »Bemerkungen 
eines Rebenden ûber die zu Berlin vom Sept. 1787 bis Jan. 1788 gegebene 
. . . Musikenc (Halle 1788, S. 58/59) wird das Werk als >von fadestem seich- 
testem Geschmackc stark herabgesetzt, und ûber »tôtliche Langeweile« geklagt. 

3) Hier wSre aufier dem Wiener Gesamtgastspiel in Frankfnrt bei der 
Kônigskrônnng Joseis (s. dariiber Schmid, a.a.0., S. 1 14/15) zu nennen: 
eine KonzertaufRihrung in Breslau (Zwinger), 29. August 1770, erstmals die 
dentsche Obersetzung Eschenburgs benutzend. S. Sonneck, S. 831. — 
Zu den deutschen Stftdten, die es mit AuffÛhrungen Gluckscher Werke ver- 
suchten, gehôrt Kassel (vgl. Cramer, Mag.d.Mus. Il, 708; II, 16; dazu II, 91). 

4) Fttr ihnvgLRudhart, Gesch.d.Oper amHofe zuMiinch^(i865),S. 156. 
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rede zurPartitur von 1773 und, ausfiihrlicher, in eînem selb- 
standigen Aufsatze') gehandelt. £r hat schon festgestellt, 
daû zwischen ihnen innnere wie âuûere Zusammenhânge be- 
stehen. Dièse sind von vornherein durch die einfache Tat- 
sache gegeben, daû, hier wie dort, Partitur und Textbuch 
aus dem NachlaÛ der sâchsischen Kurfiirstin Maria Antonia 
auf uns gekommen sind*), und daû die Partituren, in Leder 
gebunden, beide auf dem oberen Einbanddeckel in Golddruck 
das bayrische Wappen fiihren. Entsprechend finden sich 
liber die Aufïïihrungen ausfùhrliche Angaben in dem offen- 
bar auf Anregung Maria Antonias geschriebenen 3^*ournal 
de ce qui s^est passé à la cour de Munie 1772 — 1775 pour 
VElectrice Maria Antoinette €^). Maria Antonia, ohnehin ge- 
rade in dieser Zeit in engen Beziehungen zum Mûnchner 
Kunstleben stehend"*), war zu beiden Gelegenheiten persôn- 
lich in Mùnchen. ,Das Wagnis von 1773 im besonderen 
geht unzweifelhaft auf ihre Initiative zuriick: um seinetwillen 
batte sie Guadagni (den Darsteller des Orfeo von 1773 und 
ï775)^)> unter dessen Einfluû wohl hauptsàchlich ihr Interesse 

^ >Glucks Orpheus înMurichen 1773* (Monatsh, f. Musikg. IV, S. 218/224). 
Dazu eîn kritisch betrachtender Âufsatz v. Max Areud im Musik. Wochenbl. 
40. Jahrg., 1909, S. 2/4 u. 21/23. 

a) Jetzt Dresden, Kgl. Bibl. 

3) Dresden, Kgl. Hauptstaatsarchiv, Loc. 3292. Darin berichtet eîn Mit- 
glied der s&chsischen Gesandschaft in MUnchen fast regelmafiîg am Donnerstag 
oder Sonntag ttber aile theatralîschen Vorgânge der Woehe. Besonders aus- 
fUhrlich werden dièse »0;^A«««-Auffuhrungen besprochen, fur die die Haupt- 
stellen sich in FtLrstenaus Aufsatz abgedruckt finden (in den Briefen vom 
7. Febr. 1773 bzw. 12. Jan. 1775). — Rudhart ist auf dièses »Joumal* nicht 
zurûckgegangen (er zitiert es nur nach den knappen Or/îf(7-Hinweisen bei 
V. Weber, Maria Antonia Walpurgis [1857] II, S. 17) und bat sich dadurch 
selbst der ergiebigsten Quelle fiir das Mûnchner Opernleben dieser Jahre 
iiberhaupt beraubt. 

4) Vgl. dazu von Weber, a. a. O. 

5) Der beriihmte Orfeo der Urauffïihrung findet sich in einer Anzahl von 
Orten als Sânger der Titelpartie (und zwar in unterschiedlicher Vertonung; 
vgl. ob.) wieder. Nach dem Urteil des Joumals fing er damais schon an, 
stimmlich zurUckzugehen (* Il y a du grand dans son action: et quoique sa voix 
commence à baisser, elle brille dans cet opéra qui paroit fait exprès pour lui.< 
S. schon Furstenaus Abdr.). 
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fiir Gluck wach geworden war, aus Italien nach Mùnchen 
mitgebracht''). Die anspnichsvoUe Vorbereitung der Gluck- 
aufïiihrung brachte den Mùnchner Kiinstlern wenig angenehme 
Erfahrungen, zumal da Guadagni im Bewuûtsein seiner authen- 
tischen Auffassung so scharf vorgegangen zu sein scheint, 
daû Maria Antonias Vermittlung nôtig wurde'). Was den 
Eindruck betrifft, den ^Orfeo* in Miinchen machte, so hat, 
dem Référât nach zu urteilen, der schwermùtige Grundton 
des Werkes^), dièses ^spectacle tout à fait extraordinaire €^ 
in dem der Komponist anscheinend das i^ckef cT œuvre cCun 
spectacle lugubre <^ habe aufstellen woUen, eîne Art Mifibe- 
hagen zuriickgelassen*). In bezug auf Tozzis Oper^), die 
dem Referenten nicht ganz an Gluck heranzureichen schien, 
ist der (bei Fùrstenau nicht mit zitierte) Hinweis auf die 
dekorative Seite zu beriicksichtigen^). 

Auf Grund des Journals sind auch noch die Daten fiir 
beide Opem nachtrâglich festzulegen. Fiir Gluck: Dienstag, 
2. Febr. Generalprobe, Freitag, 5. Febr. Première; 9., 15., 
22, Febr. die weiteren Auffiihrungen'}. Fiir Tozzi 1775: 



ï) Vgl. die Worte des Journals (7. Febr.): ^Orpheus que Guadagni a 
apporté et que l'Electeur a fait exécuter pour cet chanteur. < 

2) Bezeîchnend ist der Hinweis des Briefes auf die 29 Proben, die der — 
angeblich dennoch mUBigen — Wiener Première vorausgegangen seien. 
Femer: >Il y a xUs CahàUs dans V orchestre: la Cour s'en mêle: S, A. R, 
Madame tElectrice de Saxe est fort portée pour ce opéra, cet qui fait que ceux, 
qui respectent le suffrage de cette auguste Princesse n'ont garde <fy trouver h 
redire.* Dazu Brief vom 11. Febr.: Marie Ant, '» qui s' etoit fort intéressée au 
succès de topera Orphée a distribué de belles boîtes <for h différentes personnes 
de l'orchestre [!], qui l'ont fait réussir, mais cela reste entre nous,* 

3) (7. Febr.) . . . une tristesse qui va jusqu' a l'âme au points qu'on pour^ 
roit se passer entièrement des paroles de la poésie [I], Nur die gliickliche SchluB- 
lôsung befreîe den Hôrer von >mélancholie*, 

4) *0n trouve ici que cette musique servoit plus propre pour la Semaine 
sainte^ que pour le CamavtU,< 

5) Fiir Tozzi steht noch eine scharfe, sehr treffende Kritik Schubarts 
zur Verfugung, die bei Rudhart (a. a. O., S. 163) abgedruckt ist. 

^) (12. Jan. :) »// y a du goût dans les habillements et les ballets ne sont 
pas mauvais,* 

7) Briefe vom 4., ii., 18., 25. Febr. 1773. — Nach der letzten Auffîihrung 
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7. Jan. (Sonnabend abends) Generalprobe, 9. Jan. (Montag) 
Première, Wiederholungen (stets Montags und mehrfach in 
Anwesenheit der kurfurstlichen Gâste aus Zweibrùcken): 23., 
30. Jan.; 6., 13., 20., 27. Febr. (*oà les acteurs et actrices 
redoublèrent d^ efforts pour se surpasser*, Nachher: Redoute 
bis 4 Uhr frûh!)^. 

Allés auf die âuûere Geschichte der Auffuhningen sonst 
noch Beziigliche erfahren wir aus Textbuch und Partîtur. 
Das Personenverzeichnis von 1773') nennt neben Guadagni: 
Giud. Lodi (Euridice), Carlo Moschini (Amore), ferner die 
Figuren der Ombra (Sgr. Valentino Adamberger, detto 
Adamante) und des Pluto (il Signor N. N.)* Die zwei letzt- 
genannten Namen sind nachtraglich in das Personenverzeich- 
nis eingeklebt. In Mùnchen wurde also die Glucksche Oper, 
wovon der Bericht des Joiurnals aber nichts weiû, nicht un- 
verfâlscht wiedetgegeben, vielmehr versehen mit Einlagen in 
den Calzabigischen Text, die in Form eines Nachtrages 
im Textbuch an den SchluÛ geriickt und nur in Einzelheiten 
schon in den Text selbst eingefugt sind. Aus dieser letzten 
Tatsache, sowie andrerseits aus dem Umstande, daû die zu- 



fand ein -^BtU en masque au jardin de JCimm< statt, zu dem auch der Hof 
incognito erschien. 

») Briefe vom 8., 12., 26. Jan.; 2., 9., 16., 23. Febr.; 2. Mftrz. 
*) Titelblatt und Besetzungsangaben fUr 1773 finden sich schon bel 
Fûrstenau (vgl. auch Rudhart) abgedruckt. Fttr 1775 lauten sie: Orfeo 
ed Euridice, Assione TeatraJe per Musica da Rappresentarsi nel nuovo Teairo 
di Carte per comando di S, A, 5. £, Massimiliano Gioseppe duea delt Alta e 
Bossa Baviera $ del PalaHnato Superiore . . . ete, Nel Camevale deît Anmo 
MDCCLXXV, La Musica è del Signor Antonio Tozzif Maestro di Capella 
Bolognese Aceademico Filarmomeo, I Balli sono eomposH da Monsieur Trancart 
primo Ballerino e Maestro d^ Balli di S, AL S. E, di Baoiira, Con aUri Bal- 
lerini, e 32 Figuranti. Personaggi: Eagro, Padre di Orfeo (Il Sig. Dome- 
nieho di Pamachi^ Virtuose di Caméra di S. A, S. E. di Baviera) / Orfeo, Sposo 
di Eurid, (Il Sig, Gaetano Guadagni) / Euridice, sorella di Egina (La Sig. Met- 
rianna Bianchi ToKii) I Aristeo, figlio d^ Apollo (Il Sig, Tommaso Consoli, Vir- 
tuoso di Caméra di S» A, S, E, di Btwiera) / Egina (La Sig. Rosa Capraniea, 
Virtuosa di Caméra di S, A. S. E, di Bav,) / Amore (Sig, Pietro Girardi), Coro 
di Giovani • . . etc. Le Scène sono d* Invenzione del Sig. (Ho. Paolo Gaspari, 
Pittore ed Architetto Teatrale di S. A. S. E. di Bandera. 
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gehôrige Fartitur dièse sogenannte »Munchner Fassung« (die 
auûer den Zutaten auch rein musikalische Ânderungen ent- 
hâlt) in fordaufender Wiedergabe bietet, ist zu entnehmen, 
daû Tausch und Zuiiig^ngen zwar erst im Laufe der Froben 
und wâhrend das Textbuch bereits im Druck war, endgiiltig 
bestimmt wurden, dafi es sich dabei aber nicht um eine 
Maûnahme handelt, die nur auf die Wiederholungen der Oper 
Bezug batte, wie Rudhart (S. 156) annimmt Die zunâchst 
ofTenbleibende Frage nach dem textlichen und musikalischen 
Autordieser Fassung wîrd nachher zu streifen sein*). 

Fur Tozzî 1775 ergîbt sich in noch hôherem Maûe be- 
reits aus dem Personenverzeichnis, daû nicht einfach das 
Buch Calzabigis vorliegt. Ober die Gesichtspunkte, die 
den ungenannten Bearbeiter bei Erweiterung und Verânde- 
rung geleitet haben, spricht er sich sehr deutlich aus in einer 
Einleitung des Textbuches, die Furstenau abgedruckt hat. 
Er verfolgt darin kurz den Werdegang des »Orfeoc-Dramas 
von seîner primitiven Wiener Urgestalt (^can tre soli perso- 
naggi^ e in un Atto coriissimo^) uber die, schon oben er- 
wâhnte, Londoner Aufïuhrung [T^con varj tumultuarj ed es- 
temporanei accrescimenti^ ma in un Atto soIom) bis zu der 
nunmehrigen Miinchner Form (^accresciuto di personaggi^ e 
di scène per accomodarsi alla durata di simili spettMoli<)\ 
Er setzt sich also das Ziel, das Buch auf die normale Dauer 
einer groûen Opem-Auffiihrung zu bringen^), d. h. fîir diesen 



ï) Vgl. S. 35» 40«), 423), 48»). 

^) Die Umarbeitung von 1773 als eine in den Zusammenhang gehôrige 
Etappe wird ûbergangen. 

3) Der gleiche, sehr wesentliche Gesîchtspunkt zeîgt sich, wie nochmals 
betont sei, allenthalben, wo der >Otfeo^ Calzabigis nach 1762 (Wien) aufs 
Programm gesetzt wird: entweder werden ein oder mehrere Einakter mit ihm 
zu einem Theaterabend vereînîgt (Panna, Bologna, Venedîg), oder es wîrd 
dem Original selbst durch Erweitenmgen nachgeholfen (so in Neapel, London), 
vgl. dazu ob. S. 26 bis 28. Im letzteren Falle handelt es sich gleîchzeitig 
darum, die Sângerin der Euridicepartie reicher zu bedenken, wie andrerseits 
dem fast ununterbrocheu beschâftigten Orfeo Pausen zu verschaffen (ûber dessen 
>unertragliche< Ûberanstrengung beklagte sich der schwedîsche Orpheus Sten- 
borg, vgl. Joh. F 1 o dm ar k , Elisab. Olin och Cari Stenborg [Stockh. 1903], S. 98). 
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besonderen Fall gesehen, im Einldang mit der MUnchner 
Kunstpflege. Es ist îm Grunde die Absicht, die schon 1773 
in MUnchen maûgebend war, nur stârker betont. 

Um einen Maûstab fur die Beurteilung dieser beiden Auf- 
(uhrungen zu gewinnen, bedarf es eines Einblickes in das 
Mùnchner Opernleben dieser Jahre, wie er durch das Jour- 
nal, in noch wenig ausgenutzter Wdse, gewâhrt wird. 

Danach beschrânkte sich die Kamevalssaison im allge- 
meinen auf eine einzige opéra séria ^). Einer ausgiebigeren 
Pflege erfreute sich — und darin lag eine giinstige Vorbe- 
dingung fiir die Aufnahme des » Orfeo\ — das Ballett, das 
gleichzeitig mit der Tàtigkeit des Noverreschiilers Can- 
ziani"), durch die Zuziehung der tragischen Pantomime Be- 
deutung erlangt. Das Ballett^) kam regelmâûig in den Zwi-* 

ï) In bezug auf à.Gn' T^Orfeo^ 1773 heifit es: <Cest le second opéra dans 
ce camcpval, pendant ordinairement on ne nous en donne qu'un seuL< (4. Febr.) 
Die Hauptoper, die den Karneval erôffnete, war >Zenobiat. von Tozzi mit 
den Balletts ^ Le jugement de Paris< und ^Le généreux Espagnol^ (Brief 7. Jan.; 
vgl. Rudhart, S. 156). 

2) Nach Rudhart (S. 193) Ï771/74 in Munchen; neben îhm Trancart 
1772/76. Durch Maria Antonîa war Canziani nach Mûnchen empfohlen 
worden (Brief 23. April 1773). 

3) Den Titel des betreffenden Balletts ûbergeht das Journal selten. — 
In diesem Zusammenhang sind bemerkenswert Namen wie >Medée et Jasons 
(vgl. Brief 16. Jan. 1772), erstes Zwischenaktballett des >Demetrio< von Ber- 
nasconi 1772 — dessen zweîtes: *Les Jalousies du Sérail* — auch 1775 
vorkommend; und >Le Camp des Polonais* (auch >Z^ Camp Polonois<)y zuerst 
nach >L'amore senza malizia< gespielt (Brief jo. Dez.), 1774 noch vorkommend. 
Im ersteren Falle dUrfte es sich um das Werk von Noverre-Rudolph 
(1761) handelU) im zweiten mit noch grôûerer Wahrscheinlichkeit um den 
*bcUlo Polonois< Del 1er s. Im Zusammenhang mit dieser letzteren Annahme 
sei daran erinnert, daû Délier eben 1772 in Beziehung zu Maria Antonia 
trat und von ihr den Titel >Chursâchs. Kapellmeister< erhielt (vgl. Aberts 
Ausgabe der Ballette v. Délier u. Rudolph in den Denkm. deutsch. Tonk. 
XLni/IV S. XVI). Auch das der > Contadina in corte<. (Brief 23. April) am 
3. Osterfeiertag 1772 nachfolgende Ballett »Z^ Tombeau de Pierre* mit Can- 
ziani (wahrscheinlich nach dem Angiolinischen^Entwurf ^ Le festin de 
Pierre* von 1761, womôglich mit der Musik GlucksI), femer das Vorkommen 
der Ausdriicke * Ballet comique* (Brief 14. Mai 1772) und %BaUet a demi ca- 
ractère* (Brief 6. Nov. 74 z. B.) neben ^Ballet Pantomime* sind fiir die MUnch- 
ner Ballettrichtung bezeichnend. 

Gluck-Jahrbuch 19x5. 3 
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schenakten der séria und nach Schluû der buffa*) (welche 
das ganze Jahr hindurch mit einem hôchst reichhaltigen Ré- 
pertoire spielte)') zu seinem Rechte^). 

Die Einordnung der » Or/îr^«-Aufïuhrungen in das kunst- 
lerische Gesamtbild Mùnchens schaiïl den Unterg^rund fiir 
die Bestimmung des Verhâltnisses der beiden Partituren zu 
Gluck-Calzabigi einerseits, zu einander andererseits. 



In beiden Fâllen fehlt jeder Hinweis auf den Namen des 
Textbearbeiters, fur 1773 iiberdies auch der des musikalischen 
Redakteurs. Die neuen Bestandteile der Partitur von 1773 
und die Unterschiede, die dièse vom echten >Orfeo^ auf- 
weist, sînd von Fiirstenau in einer tabellarischen Ober- 
sicht festgestellt worden, die gleichzeitig die Beziehungen von 
1773 zu 1775 andeutet. Textlich ist dabei dreierlei wesent- 
lich: die neue Teilung in zwei Akte, die einen Einschnitt 
macht zwischen der Furienszene und der Elysiumszene (also 
inmitten der wichtigsten Kontrastwirkung des Ganzen)*), da- 

<) Aber ebenso nach'SchauspielauffiUirungen, z. B. nach Lessings ^JSmiiia* 
und *Minna<, 

>) In diesen Jahren auf kommender deutschlitterarischer Bestrebnngen er- 
iuhr îhre Bevorzugung allerdîngs eine allmâhliche Triibung durch das deutsche 
Schauspiel (vgl. den Brief vom 10. Dez. 1773 [ilber eine Aufflihrung von ^Der 
Familiemjoter*' durch die deutschen Schauspieler] : *et il parait que ce spectacle 
est goûté de plus en plus: et qu'il pourrait bien t importer sur topera buffa, 
qui court grand risque d'être renvoyé.*), 

3) Allein fUr die Zeît der »C?f/ir(7«aufïuhrungen (Jan., Pebr. 1773 bzw. 
1775) werden beispielsweise genannt 1773: > L'isola ctamore*^ -»! matrimonj 
in nutschera*^ *La buonafiglia*^ *L* amore senza malizia<y >La contadma in 
corte*.^ ^Le finte gemelle*^ ^La locandat^ ^L' impresa d* opéra*» 1775: aufier 
Mozarts ^Finta giardinierat (mît folgendem Ballett *La Nymphe pargure 
protégée par l'amour*) noch >L'amore artigiano*, >La Fupilla^^ >Il barone 
di Torreforte*, >Il cavagliereper amore<y ^La sposafedele*^ ^La serva astuta*, 
Rudhart, der gerade fttr die buffa jede aktenmftfiige Hilfsquelle vermifit 
(s. S. 160), weifi fôr ganz 1773 nur Pic c in î s ^Pescatrice*, fUr ganz 1775 nur 
Mozarts *Finta giardiniera* und *Za Contessina* von Kûrzinger zu nennen 
(s. S. 184). 

4) Irrefiihrend die Bemerkung Arends (so schon Eituerj Quellenlex.) ûber 
die zweiaktige Form als angebl. urspriingliche Wiener Fassung. Das Wien. 
Mskr. hat aber weder Akt- bzw. Szeneneinteilung, noch szenîsche Angaben. 
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mit zusammenhângend die Verbreiterung der Elysiumszene 
durch solistische Beigaben (Euridice!), émeute Beschâftigung 
Amors und Einfuhrung der Figur der Ombra, welche sich 
bemuht, Euridice, die selbst im Elysium sich weiter ihrer 
Schwermut hingibt, das Vergessen zu lehren, schlieûlich, 
eben dieser Zutat entsprechend, eine Erweiterung der Furien- 
szene, bewirkt durch das Auftreten Plutos, in dessen Gestalt 
die Unzugànglichkeit der Unterwelt schon vor der Abwehr 
des Chores, anschlieûend an die Orchestereinleitung, noch 
einen Verfechter in solistischer Form erhâlt — dies wie jenes 
eine Umbiegung auf die Tradition der opéra séria zu"). 

Gleiche Merkmale kennzeichnen wie die Umarbeitung des 
Textes, so auch die musikalischen Neuerungen: ein absicht- 
liches Einfuhren von Seria-Elementen, so schon im Rezitativ 
die Zuziehimg des Seccos^). Daû fiir dièse Bearbeitung eine 
auch nur indirekte Mitwirkung Glucks^) kaum in Frage 
kommt, meint schon Fiirstenau. Immerhin war der Be- 
arbeiter — sicherlich ist Guadagni beteiligt — mit 
Glucks Werken vertraut: er bringt, wie Liebeskind 
bestâtigt'*), zwei Stiicke aus Glucks Jugendopern. Die Arie 



Ailes das ist mit der Dreiaktîgkeit erst im Stich von 1764 enthalten (vgl. 
dazu Aberts Neuausg^Denkm., S. 157). Die >7 scène c des Einakters (vgl. 
ob. Textb. Farma, Venedig) entsprechen genau den 2 + 2 + 3 Sz. der 3 Akte. 

*) Dièse Figur des Herm der Unterwelt, aber auch der leîchter zu rtth- 
renden Proserpina wîrd dem vereinfachenden Vorbîlde Calzabîgîs zum 
Trotz spâter gem zugezogen (so in den Opem von Lindemann-Fr. Benda, 
bzw. Ch. BiehI-Naumann; vgl. unt. S. 52 Anm. i); damît wîrd auf altère 
Behandlungen zurilckgegriffen, so die verschiedentlich gegebene > Verwandelte 
Leyer des Orpheus^ von Bressand-Keiser, Braunschw. 1799 (s. Chry- 
sander^ Jahrb. Mus. Wiss. 1863, I, S. 246), vgl. auch Quinault, bei dem 
Alceste in der Unterwelt durch Pluto und Proserpina freundllch empfangen 
wird (s. Fr. Lindemann, Die Opemtexte Ph. Qmnaults vom litterar. Stand- 
punkte ans betracht. (Leipzig. Dissert. 1904, S. 31.) 

«) Vor Euridices grofier Koloraturarie (fol. 23 b); in Plutos Solosz. (45 b). 

3) A rends dîesbezûgl. Behauptung stiitzt sich vor allem auf die (wohl 
durch die nur andeutende Notiérung des Wîen. Mskr. veranlafite) Annahme, 
das Echoorchester (in I) sel eine Milnchner NeueinfUhrung (s. dageg. schon 
d. Stich 1764). — Vgl. noch S. 34 Anm. 4. 

4) Ergïnzungen u. Nachtr. zu Wotquenne. (Leipzig 191 1, S. 19.) 
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Amors -^bel placer e per amore^ ist âus der ^Semiramide^ 
(1743), die Arie des Pluto » Quel audace che ardisce^ gar aus 
dem ^Cadi dupé< (1761). Pluto bedient sich flir die Worte 
der Drohung der vom Streichertremolo durchbebten, banal 
geschwoUenen Ausdrucksweise des die séria parodierenden 
Baûbuffo. In Bezug auf Arienbesonderheiten stellt sich im 
ùbrigen neben ein gefalliges kleines Rondostùck der Ombra 
[»Chi costanie amor ne accende<^ ; fol. i6b) die ganz im neimea- 
politanischen Sinne verwandte Arie von einteilig frei wieder- 
holender Form, in ihrem extremsten Fall der groûen Kolo- 
raturarie mit einem Soloinstrument: diesmal ist es das Solo- 
horn, welches in einem Vorspielritomell von 35 Takten 
genùgend Gelegenheit zu konzertanter Entfaltung erhâlt (Eurî- 
dices: ^U obbliar sospir* ancK io^\ fol. 23 b)"). 

Die als Ersatz des originalen Schluûballo dem Schtuû 
des ersten Aktes beigefiigte, orchestral wiederum aufdring- 
liche Chaconne ( — die Umlegung des Balletts zwischen dem 
ersten und zweiten Akt, ja die Zweiteilung selbst, ist offen- 
sichtlich eine Konzession an das, wie erwâhnt, auch in Mun- 
chen bis dahin ùbliche Verfahren des Zwischenaktballetts — Y) 
erscheint wie eine Paraphrase des zweimal eingeschobenen 
kurzen Sàtzchens Glucks einerseitis (s. Denkm.-Ausg. S. 53 
u. 58) und der Furienrufe andererseits; darin: 



V erese. 




m 



£a ^ r r I J' r f 



') Der gleiche Hang zur OrchesterUberladiing und zu einem ungluckisch 
langen Vorspielritomell (23 T.) auch schon vorher bei der einfacher Dreiteilîg- 
keit angenîlherten Arie Euridîces * Chiari fonti* . 

3) Dieser Âbschluû der Furienszene darch ein Ballett, eine Vorwegnahme 
der Pariser Einrichtung, war ûberdies wohl bereits in Wien erprobt worden 
(vgl. A rend, a. a. O.). 
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Innerhalb der Umânderungen, die mit dem Original vor- 
genommien worden sind, und dessen^ formater Umldeidimg 
verlangen diejenigen Abschnitte besondere Aufmerksamkeit, 
die entweder in Wort oder in Ton oder auch in beîdem eine 
mehr oder weniger auffallende unmittelbare Beziehung zur 
Tozzîschen Partitur von 1775 aufweiseti. Es betrilfft das im 
Textlichen fast den ganzen zweiten Nachtrag, der die aus- 
fiihrlichen Auûerungen Euridices, der Ombra und Amors im 
Elysium zum Inhalte hat^. Dazu kommt, daû schon am 
Textbuch von 1762^ gemessen, wichtige Vergleichspunkte fiir 
unsere Frage sich ergeben: die endgiiltige Aktteilung Tozzis 
(Einschnitt zwischen Unterwelt und Elysium), die Kiirzung 
der der strophischen Variation zur Unterlage dienenden Kla- 
gen Orfeos; insofern doppelt auffallend, als es sich um zwei 
nachtrâgliche Ânderungen (man kann wohl einfach sagen: 
Anpassungen an 1773) in Tozzis Arbeit handelt"). 

») n Sz. 7 u. 8 beî Tozzî; bzw. n Sz. i u. 2 în der Bearbeit. von 1773. — 
Auf die iiberemsthnmende Einschaltung eines Rezîtativs der Euridice *Deh 
lasciatemi inpace* vor der Arie *!)* obbliar sospir' anch' io€ unterlUût es dabeî 
Fur s te n au hinzuweisen. -- Fur den vorhergehenden Arientext ^ Chiari fonti^ 
ormi retiri* stand urspriinglîch , d. h. îm Textbuch von 1773: »Di calma e 
qui il soggiomo€, 

«) Das erste durch eine berichtîgende VerfUgung am Schlusse des Text- 
buches 1775, das zweîte nicht im Textbuche, dafUr aber in der Partitur fest- 
gelegt. (Die Partitur von 1773 notiert sogleich ^cerco il nUo ben cosU 
[gleich der 2. Strophe des Originals], und zwar in der Musik der ersten Strophe; 
im Textbuch wird etwas anders die erste Strophe [>chiamo il mio ben cosU] 
der zweiten, die wegfiKllt, substituiert.) 
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Auch in bezug auf die Musik kniipfen sich, und zwar 
nicht nur bd Verwandtschaft der textUchen Unterlage, ver- 
bindende Fâden zwischen den beiden Miinchner Partituren. 
Hierher gehôren vor allem: die Cavatina Orfeos (H, fol. 96)'): 



.i>H !| ^ ^^ I f r i I r LT ^ I r f 



È 



Men ti - ran-ne ah! voi sa - re - ste, 

Hômer 



^1.^ f/^fnf f Un.>i \ f 



ah! voi sa - re- ste 



al mio 



\ l'T^^^V'v'' 



^ 



pUut - to 



\^1. 1773: 



31' il r--Pi.^\f 



^ 



i* P 



Hé J^ ^ 



tl^Ê 



Men tî - ran - ne ah voi* sa - re - ste, 



m 



^ 



^ 



* 



ah vol sa - re - ste 

Rezîtativ und Arie der Euridice (H, fol. 117): 




BC33 eeeëi^s 23™^^3 ^3S^H 



») Besetzung: Violîn. con sord.; Flautî> Hômer, Violen (durchgangig ge- 
teilt, teilweise in Oktav mit den C^eigen). 
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vgl 1773: 



Hom 



te 



^ 



^^^ ■ ^^mw- 



con sord. 



p^ 



^^ 
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- ri 



fon 



ti, 
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endlich auch die auf ebendenselben Text în entsprechender 
Weise wie 1773 (s. oben) verwandte groûe einteilig wîeder- 
holende Koloraturarie (II, fol. 136)^. 

>) Auch die Dimensionen sind ungefôhr die gleîchen (so z&hlt A.: 57 Takte, 
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Es ist aber danim nicht der Schluû auf einen gemein- 
samen Autor berechtigt. Fiir die erstgenannten zwei Num- 
mern wenigstens lassen sich dîe fîir 1773 zugezogenen Kom- 
ponisten feststellen'): das >men tiranne^ stammt von Gua- 
dagnî, dem Sânger des Stiickes; Euridices T^Chiari fontU 
von Joh. Christ. Bach. Jene damit so eng verwandten Num- 
mern von 1775 sind also nur Zeugnisse fîir die Unselbstàn- 
digkeît Tozzîs, die bald noch deutlicher zutage treten wird. 

Wir haben das Tozzische Werk ausschlieûUch unter dem 
Gesichtspunkte seines Wechselverhâltnisses zu der ^Orfeo^- 
Bearbeitung von 1773 betrachtet Es ist aber noch unab- 
hângig davon im ganzen zu besprechen. Zunâchst nach der 
Seite des Textes, der, als das fîir die Métamorphose We- 
sentliche, skizziert sei (vgl. dazu oben S. 31') das Personenver- 
zeichnis). 

Akt I. Dîe Hochzeitszeremonie im Tempel der Juno (das Paar mît 
Eagrus, Orpheus' Vater, und Egina, Euridices Schwester, zuerst zwischen den 
Priestem îm Hintergrunde ; vom dîe Jungfrauen und Jûnglinge des Gefolges; 
feîerliche Tanzevolutionen, Gesânge (Chor mit Soloensemble Orf,-Eurid.). 
Am Schlufi: Euridice von bôsen Ahnungen gepeînîgt îm Kreise der Frauen 
(Sz. I). 

Die zunickbleibenden Manner befurchten ebenfalls infolge ungiinstiger 
Opfervorzeîchen Schlimmes (Sz. 2). 

In einem geschmiickten Gang, der zu dem Garten des Eagrus filhrt 
(dîe dem Brautpaar bestimmte Wohnung îm Hintergrunde], erwartet der ver- 
schmâhte Liebhaber Aristeus das Nahen des Frauenzuges, um Euridice zu 
entfUhren, wird aber mît seinem Gefolge von den herzustîirzenden Dienem 
des Eagrus zuruckgeschlagen. Euridice wird im Garten durch eînen Schlangen- 



das Vorspîekît. : 37 Takte). Im Orchester (Hômer und Violen geteilt notîert) 
treten dîe Hômer stark hervor. 

*) Vgl. The Fcpvourite Songs in the Opéra *Orfeo<, London, Printed and 
Sold by R, Bremner . . . (oUne Jahr) , eîn Folioband von 84; Seiten (Bîblioth. 
Joachimst. Gymn., Templin), dessen Kenntnisnahme mir Herr Bîbliothekar 
Dr. K u h 1 m a n n (Templin) freundlich vermittelte. Vgl. auch E î t n e r s Quellen- 
lexik. unter Bremner. Durch diesen Band ist eîn Zusammenhang der M il n c h - 
nerFassung mît den Londoner Aufîuhrungen festgestellt. — Nachdem dîe 
Autorschaft von 4 Nummem der Miinchner Fassung bestîmmt ist, bleîbt also 
noch dîe Frage offen nach der Herkunft der Arie der Ombra (fol. 16 b), der 
grofien Koloraturarie Euridices (fol. 23 b), der zwei Ballettsiltze sowie der 
rezitativischen Bestandteile. 
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bifi verwundet (Sz. 3/4). In das Gemacli, in dem Eagrus und Orpheus mit dem 
Chor der Priester und Jûnglinge versammelt sind, stûrzt Egina hereîn, um 
von der Verwundung Euridices zu berichten. Kaum haben die Anwesenden 
trauemd die Blihne verlassen[!], als die sterbende Euridîce von dem klagen- 
den Chor der Jungfrauen liercîngetragen wird (Sz. 5/6). Die Vorigen 
(Eagrus usw.) treten wîeder ein (Sz. 7). Euridîce stirbt în Orpheus' Armen. 
Dieser flUIt in Ohnmacht, um, nach baldigem Selbstbesinnen, in blinder Wut, 
von eînigen Gefthrten begleitet, davonzueilen , wâhrend die Mehrzahl der 
Jûnglinge znrilckbleibt und dem Eagrus Verfolgung und Rettung des Orpheus 
zusichert (Sz. 8). 

Der n. Akt brîngt den in wenîgen Eînzelheiten verSuderten Calzabîgi- 
schen >Orfeot. bis zum Ende der Elysîumszene»). An die Handlung von I 
knilpfen nur die 4. und 5. von den 9 Szenen des Aktes an. Sz. 4: Eagrus 
und Egina suchen entsetzt den enteilenden Orpheus zurUckzuhalten (Ane d. 
Eagrus: ^Che orriHle aspetto<), Sz. 5: Soloszene der hoffiiungssicheren Egina 
(Rezitativ mit eingeschobener Arie >53 che non nega cf aita apuri voti il cielo*), 

Akt m, Sz. I enthâlt den dritten Akt Calzabigis bis zum Beginn der 
Schlnûszene im Tempel Amors, unterschieden nur durch einige Wort- 
iinderungen în der Arie >Che faro* und den neuen Abschluii: nach den 
Worten Euridices >Heto fortutuUo tnotnmto<. folgt hier ein Terzett Eur.-Orf.- 
Amore {-^Ahî quai Dio si po5sente<\ Sz. 2 (am Grabdenkmal, wie n i): 
der reumiltige Aristeus gibt sich seibst die Schuld an Euridices Tod (Ombra- 
szene!) und bittet vergebens (Sz. 3) den fassungslos dazukommenden Eagrus 
um Verzeihung. In einer Art Wahnsinnsausbruch macht der letztere trotz 
beruhigender Zusprache des Aristeus und der Egina den zweimaligen Ver- 
such, sich in die Gruft zu stUrzen : das erste Mal zuruckgehalten von Aristeus 
und Egina (darauf als Szenenabschlul^ Arie >Gia torhida aff(mnosa^\ das zweîte 
Mal aber (Sz. 4) von Amore und den beiden Liebenden Eurid.-Orf., die im 
selben Moment auftauchen. Gerûhrtes Wiedersehen; Aristeus erh&lt Ver- 
zeihung von Orpheus. — Die Schlul^szene unterscheidet sich durch die un- 
bestimmter gehaltene Szenenbezeichnung^), durch eine Ansprache Amors zu 
Beginn, sowie eine, durch die grôfiere 2^ahl der Beteiligten gegebene Er- 
weiterung des abschlieûenden Wechselgesanges (viermal der chorische Rondo- 
satz; drei Zwischensiltze in Duettform). 

Der Teztbearbeiter Tozzis hat sich das Calzabigische Buch im Sinne 
eînes MittelstUckes angeeignet, an das sich eine Vor- und eine Nebenhand- 
Inng ankristallisieren konnte. Nebenbei hat er aber noch den Urtext (wie 



*) D. h. în der ursprtinglichen Einteilung von Textbuch wie Part. ; denn 
dem Nachtrag des Textbuches nach (vgl. ob. S. 37 und unt S. 423)) hat n 
vielmehr schon nach dem Furienballett statt nach der Elysiumszene zu 
schlîel^en. 

') -^Luogo magnifico dove per incanto et Amore si trovano radunoH gli amiei 
e parenti étOrfto e di Euridice per ralUgrarsi del loro felice rUomo,< 
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schon im Vergleich mit der Fassong von 1773 erwahnt wurdc) durch Chor- 
und Solozutaten verlângert'). 

Ungewôhnlich plump ist die Art, wie in dieser Fassung das Neue mît 
dem urspriinglichen Texte- in Verbîndung gebracht ist. Durch die starke 
Betonimg verwandtschaftlicher Beziehungen wird das Ganze ans der stîli* 
sierten in eine fast burgerliche Sphâre herabgezogen, Geradezu wie eine 
Parodie auf die Trauer des Orpheus wirken die Wahnsinnsaosbrtiche von 
Orpheus' Vatcr, unertrâglich die ûber den ganzen Handlungsboden zerstreuten 
Lamentationen, an denen schliel^lich auch der zur Reue sich wendende Ver^ 
treter des Gegenpartes Anteil erhâlt. Keîn Mittel ist gescheut, um das 
Hauptziel, die Dehnimg des Originals auf die Dauer eines Theaterabends 
von ûblicher Lange zu erreichen, wobei nicht nur der Wunsch der SSnger 
nach dankbaren Szenenabschltissen (so in m 3 oder 114 ^uid 5), son* 
dem auch die in der italienischen Oper ungewohnten^ durch Gluck hier 
geschaffenen Chormoglichkeiten als willkommener Vorwand dienen (sieho 
die Szenenfolge I Sz. 5/8 mit dem albemen Einanderausweichen der einzelnen 
Gruppen). 

Dies Libretto ist die grôl^te Verzerrung, die die Calzabigischen Be- 
strebungen — sowohl die auf dramatische Klarheit und Einfachheit, als die 
auf Chor- und Tanzbelebung abzielenden — erleiden konnten^), um so schlim- 
mer, als der grundlegenden Schôpfung . des Dichters unmittelbar Gewalt an- 
getan wurde. Da& Guadagni und Maria Antonia sich zu Helfershelfem 
dieser Siinde machten, ist wesentlich fiir die Beurteilung ihres inneren Ver- 
h&ltnisses zu Gluck^). 



ï) Fiir die Figur des Pluto war ttbrigens diesmal kein Platz mehr. In 
der Neapolitaner Fassung (vgl. ob. S. 27) ist dem Personenverzeichnîs nach 
sowohl die Pluto figur als die Figur von Orpheus' Vater Eagrus eîngefugt; 
jene stellt also eine Art Bindeglied zwischen den beiden Mûnchner Fassungen 
von 1773 und 1775 dar. Môglicherweise bestehen hier wîrklich Zusammen- 
hânge. Bemerkenswert ist noch, dafi Tozzis Text die noch in Parma, Bo- 
logna, Venedîg als Einakter unabhângîg voneinander behandelten Vorwilrfe 
(die Orfeo- und die Aristeogeschichte, s. ob. S. 26 und 28) zu eîncr eînheit- 
lichen Gesamthandlung vereinigt. Im Frugonîschen yAtto d'Aristeo*^ der 
Parmaer Festvorstellung 1769 (s. ob. S. 26), treten neben Aristeo als den wîder 
Willen am Tode Euridices Schuldigen seine Mutter Cirene als Mittlerin, so- 
wie eine (der Virgîlschen Sage fremde) neue Liebe Cidippe [ein Wotquenne 
unbekanntes Textexempl. der ^Feste d^ Apollon iibrigens: Dresden, kgLBibl.]. — 
Vgl. noch das ttber den Bressandschen Text unten S. 52 Anm. i Ange- 
deutete. 

3) Die Planlosigkeit offenbart sich am besten in der schon erwiihnten, 
nachtrâglichen Verschiebung des Aktschlusses n. 

3) Es ist sehr wahrscheinlich, dafi Guadagni bei dem Werk Pâte stand, 
und sogar n^oglich, daU Maria Antonia textlich an dem Nachtrag von 
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Die Charakterisierung als einer entstellenden Paraphrase 
von Calzabigis und Glucks Werk, die sich auf die Tozzische 
Textunterlage anwenden lâût, hat noch entschiedener fur 
Tozzis musikalische Behandlung Geltung. So gewiû es um 
die Nachahmung Glucks und gerade seiner ersten Reform- 
oper eine eigene Sache ist (vgl. spâter)^ so ist doch im Falle 
Tozzis die rein âuûerliche Kopie iiberall da, wo das Vor- 
bild Glucks unmittelbar zur Verfugung stand, in einer nicht 
zum zweiten Maie ahzutreffenden Bedenkenlosigkeit das Ent* 
scheîdende. 

In Szene i (Akt II) gilt es gleich fïir den Anfangschor mit 
den Zwischenrufen des Orpheus, dann den ersten ballo mit 
den Schluûtakten: 
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In der hier nur zweistrophig auftretenden Cavatina mit dem 
»Eco< (dem » chalumeau « Glucks) heiût es das zweite Mal 
(der dritten Strophe Glucks entsprechend): 

Orfeo 



s 
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Pian - go il mîo 



ben 



co - sî, 



i^i>^f/p W" i ^^ ^ 



che a so-lein-do - ra U dî 



1773 und der Venmglimpfimg Calzabigis von 1775 (die den nnr zaghaft 
bescbrittenen Weg des ersten Versuches bis zum Àufiersten geht) Anteil hat 
(sie batte ja in MUncben wiederholt [vgl. Rudhart, S. 142], zuletzt eben 
w&hrend ihres Besuches in der Zeit des > Orfeo « 1773 in Gemeinschaft mit 
Guadagni und Naumann Beweise ihres dichterischen Ehrgeizes gegeben). — 
Das » Journal* sagt auffallender Weise nichts Uber die Textbearbeitung 
Tozzis, ebensowenig das sonst so genaue Textbuch selbst. 
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Die Unterweltsszene (hier Szene 6) beg^nnt unbedenklich mit 
der Sinfonie, nach E-Dur versetzt. 

Es folgt, aber ohne die vorherigen Harfenakkorde Gluck s, 
der Chor: , 
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dessen einzelne Sâtze besonders auch in Bezug auf die ver- 
schiedenartige Méthode der Begleitung sich eng an Gluck 
anschlieûen, um nur auf eine ebenso âuûerliche Weise — in 
der Taktart seiner letzten Intonation (also dem Ausklang der 
ganzen Szene), sowie in den tonartlichen Verhâltnissen — 
sich weiter von ihm zu entfernen. Fur die melodische 
Linie gilt — wie es genau so in den zugehôrigen Zwischen- 
partien der Szene und in der weiteren Folge des Aktes der 
Fall ist — , daû sie in der Hauptsache durch geistloses Ver- 
drehen und Umwenden des Gluckschen Wortlautes zustande 
kommt, so z. B.: 
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(3. Furienchor). Um sich den Schein der Selbstândigkeît zu 
geben, wechselt Tozzî oft auf naive Weise das Tongeschlecht 
(nicht nur die Tonarten): die Ballotakte zwischen dem ersten 
und zweiten Choreinsatz erklingen in G-Dur (statt G-MoU), 
der zweite Zwischensatz, die Cavatina -^mille pene< in F-Dur 
(statt F-MoU); in dieser ist ûberdies der Harfeneffekt Glucks 
durch standig umspielende Pizzicatosechzehntel der ersten 
Geige zu kindlîcher Spîelerei verzerrt, wie es noch geschijaack- 
loser vorher im ersten Zwischensatz im Kontrast mit dem 
beriihmten Nô! geschieht, welches Tozzi durch akkordische 
Aussetzung verwâssert: 
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(Violini geteilt) 
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Beim Eintritt Orfeos ins Elysium wird Tozzi nicht mude, 
die Gruppettojfigur zu wiederholen, so: 



. g/, i^^f ^jif ^gf ^f\^ m 



Flauti 



die im *C/te puro cieU Glucks nur in der zweiten Geige 
vorsichtig angedeutet wird. Die beiden authentischen Schliisse 
des chorischen Rezitativs fehlen nicht"). Der F-Dur-Chor 
T^Torfia bella^ bringt îm Tempo di minuetto eine tanzeinde 
Herabziehung des Gluckschen > Vieni c^ regnU (— zwischén- 



«) Vgl. DenkmHlerausg., S. 88 u. 93. 
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durch wird auch des >Reigens seliger Geister« gedacht — ), 
bei fast stândiger Achtelbewegung im Orchester, behaftet 
ùberdies mît den bei Tozzi iiblichen Fehlera im Chorsatze. 
Fast noch auffallender kniipft der dritte Akt an das ergiebige 
Vorbild an. Das Rezitativ der beiden Lîebenden geht der 
Méthode nach, das Duett G-Dur und die Aria C-MoU gehen 
schon în Ton- und Taktart auf Gluck zurùck. Den Gipfelpunkt 
geschmackloser Paraphrasierung erreicht Tozzi in der Arie 
» Cke farb^ (deren Anfangsworte ùbrigens im Schluûtakte des 
Rezitativs bereits verheiûungsvoU zitiert werden). Die heraus- 
fordernde Kontrastierung der beiden fur den Aufbau wesent- 
lichen Rondoglieder"), eines poco lento D-Dur, ^4 ^^^ eines 
presto D-MoU, 2/4 ™t seiner Sechzehntel-Bebung in der Be- 
gleitung, die stàndigen fp-Effekte im Presto, obenan aber 
das reiûerische Aufsparen des gerade in diesem Stiick vom 
Hôrer erwarteten Anklangs an eine Hauptwendung Glucks 
auf den Schluû, deren Entstellen durch Ubertragung ins 
Prestotempo, zugleich das fur Tozzis mehrfach erwâhnte 
Unempfindlichkeit gegen das Tongeschlecht bezeichnende 
Umdeuten des vorherigen Mollabschnittes nach Dur: ailes 
das wirkt um se banaler, als es eine neuartige Lôsung bie- 
ten will: 
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^) Poco lento D-Dur, 3/^ (a). Presto D-Moll, V4 W- Tempo dî prima 
D-Dur (a»). Presto D-Dur (a» + b«). 
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Die noch nicht besprochenen Abschnîtte der Partitur — 
es sind diejenigen, die nicht unmittelbar Anschluû an Gluck 
finden — verbreiten voile Klarheit ùber die allgemeinen 
Kennzeichen des Tozzischen Stiles, wie sie schon aus der 
Art und Méthode seiner Gluckkopie und vorher im Vergleich 
mit einigen Stucken der Gluckbearbeitung 1773 (als Anzeichen 
fïir die mutmaûliche Beteiligung Tozzis an jenem Arrange- 
ment)*) sich ergaben. 

Ein merkwiirdiges Stilgemisch bietet sich uns. Im Solo- 
gesang steht auf der einen Seite ein riesiges Koloraturunwesen, 
auf der anderen die Liedelmanier der »Kavatine«, die aller- 
dings auch reichlich mit Verzierung bedacht ist. 

In der groûen Arie dominiert zwar die den âlteren Da- 
kapoformen iiberlegene einteilige, frei wiederholende Form, 
die — zunachst in der buffa bodenstândig — in den sieb- 
ziger Jahren immer mehr Raum in der emsten Oper gewinnt; 
aber sie erscheint von neuneapolitanischer Maûlosigkeit be- 
schwert: in mâchtîgen Dimensionen gehalten (die vor allem 
durch Anhangserweiterungen zustande kommen), von ge- 
schwoUenen, leeren Wendungen, Riesensprungen und Kolo- 
raturausbrîichen angefiillt (so I, 2; Eagro); sie stiitrt sich auf 
Wortwiederholung'*) und Silbenzerstucldung und lâût ein iiber- 
ladenes Orchester begleiten, das sich zuerst in unglaublich 
ausgedehnten Vorspielritomellen zu ergehen pflegt, — ailes 
das schon von Schubart erkannte Eigenschaften, die sich 
in der Soloszene der Egina (II, 5; Arie >51è che maU) am 
auffallendsten widerspiegeln. 

Wirkt das Rezitativ meist handwerksmâûig, so sinkt Tozzi 
in vôllige Banalitàt im Chorischert: in seiner Prâgung des 



') Schon Fûrstenau maclit die zutreffendeBemerkung. daB fïir den musî- 
kalischen Teil der Bearbeitung von 1773 Tozzi neben Bernasconi zuerst 
(der âttûeren Môglîchkeit nach) in Betracht komme. 

a) Dies besonders îm SpezîalfaU einer Wutarîe (Aristeo 1 4), dort in Ge- 
meînschaft mît typischen Merkmalen solcher Stttcke : einer nur durch Achtel 
belebten, meist syllabischen Deklamation, begleitendem Streichertremolo, 
Fehlen des Vorspîelritomells. 
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^Del bel regnot (Akt II, 125), oder im leirigen Beginn der 
Hocfazeitszeremoiiie (I. Akt). 




Del 

i. 



bel re - gno fe - li 
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é 



Die Doppelseitigkeit — einerseits dramatisch fortschritt- 
liche Méthode, andererseits Riickfall in die Eigenheiten der 
reinen Solooper, Ùberbieten aller konzertanten italienischen 
Neigungen und seelische Indolenz — verrat sich auch in 
rein instrumentaler Hinsicht, gleich in der Ouverture. In freier 
Weise wird hier der dritte Satz bereits zur Handlung ge- 
zogen, indem er die Musik eines ballos bildet, mit dem die 
erste Szene erôffnet wird'). Aber seiner Haltung nach ist 
dieser Satz, wie auch schon der erste, ode RondQspielerei, 
Satz n ein Menuetto ohne melodischen Gedanken, aber voll 
d5aiamischer Zeîchen. 

Ahnlich will Tozzi in der Instrumentalbehandlung an 
imd iiir sich, durch einen gewissen âuûerlichen Wagemut 
iiberraschen imd modem erscheinen, so besonders durch 
eine starke und standige Anspannimg der Blaser, die ebenso 
allgemein in geteilter Form verwandt werden, wie im Strei- 
cherpart fast durchgangig') die Bratschen. Die innere Aus- 
nutzung der Teilung steht zu der Hâufigkeit ihrer Anwendung 

*) VgL dazu die Ouverture des Jommellischen ^Fetontet (s. Denkm. 
deutsch. Tonk. XXXn/Hl). 

3) Selbst bei Chorbegleitung oder in Koloraturarien. Es kommt sogar 
vor, dafi i. und 2. Geige jede fUr sich viedenun geteilt werden (vgl. S. 45). 
Gluck-Jahrbuch 19x5. ^ 
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im umgekehrten Verhâltnis. In den Mittelstimmen, beson- 
ders der Bratsche, wird immer wieder zu einer ganz flachen 
langanhaltenden Sechzehntelfiguration gegriffen'); dieFùhning 
des Basses (— die allzuvielen Trommelbâsse- erinnem iibri- 
gens besonders lebhaft an einzelne Stucke des Nachtrages 
von 1773 — ) ist ganz lax. Das bequeme Mittel des Streî- 
chertremolos wird lange Strecken hindurch, das Sordinen- 
spiely das Pizzicato (vor allem in der ersten Geige) bis zum 
Ekel angewandt. Durch derartige Spielereien und, damit zu- 
sammenhângend, durch gesuchte Dynamik und anspruchsvoUe 
Vortragsbezeichnung bemiiht sich Tozzi, Niichternheit, Farb- 
losîgkeît und Dilettantismus") seiner Instrumentation zu ver- 
decken, Das Zwiespâltige, innerlich Unwahre seiner Schreibart, 
der Umstand, daû Tozzi den Schein zu erwecken sucht^ gleich- 
sam das Neue des Gluckschen Stiles mit bewâhrteren italieni- 
schen Eigentumiichkeiten zu verschmelzen^) (eine zu dieser Zeit 
oft aïs Programm ausgerufene Absicht), lâût sich besonders am 
Aufbau im groûen erkennen. tJberall trifft man auf Ansàtze zu 
freierer dramatischer Verknîipfung, so ein unmittelbares Uber- 
leiten vom Secco zum Arienbeginn (s. II, fol. 125; I, fol. 108, 
hier sogar vom Secco zum Terzett und Chor fùhrend); aber 
es geschieht wie im ersten Falle auch dann, wenn es inner- 
lich durchaus nicht besonders gerechtfertigt ist (es handelte 
sich dort um eine Vergleichsarie), und wird gerade da tiber- 
sehen, wo es am Platze ist. Ailes das ist nicht wirklich 
empfunden. Es kommt dem Komponisten hôchstens auf eine 
âuûerliche Verbindung verschiedener Formen an, nicht auf 
deren inneren Ausgleich. Uber sein Gefùhl flir die Wahl 
der Einzelform als solcher sagt seine Schwâche fiir das Me- 
nuett (dàs, wie schon in der Ouverture, auch sonst in Arie 
und Chor auftaucht) genug. 



*) So Kavatine >Puri f(mH< (H, fol. 117), vgl. dazu oben S. 38). 

a) Ganz allgemeîn zeugt fiir diesen schon die Fehlerhaftigkeit von Chor- 
satz nnd Orthographie. 

3) Das Secco dabeî mitzuverwenden, ergab sich mit der Text^andlung 
eigentlich von selbst; es ist das nur als ein weiteres Verbindungsglied zu 
der Fassung von 1773 in dîesem Zusammcnhang bemerkenswert. 
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. Der hier betrachtete musikdramatische Versuch Tozzi- 
scher Komposition gehôrt aïs das Extrem an MiÛgestalt in 
eine Gruppe von Werken der siebziger und achtziger Jahre 
hinein, die in verschiedenfacher Weise die epochale, wenn 
auch nur allmâhliche Wirkung von Glucks erstem Reform- 
werk offenbaren. Es sind dies Werke, von denen die einen 
sich fast wôrtlich auf Calzabigis Text stiitzen, um den 
Gluckschen Gnindriû aïs ein vielbestauntes Kunstgebilde 
ganz bewuût zum Muster zu nehmen, so der gerngespielte 
Bertoni*), wâhrend andere wieder eine Textbearbeitung 
wâhlen, die sich schon deutlicher von Calzabigi entfernt 
(— es kann in Form von Zutaten, es kann auch durch das 



») Der Bertonische Text weicht nur in Kleinîgkeîten vom Original ab: 
Orfeos erste Strophe ^Chiamo il mio ben< fïllt (wie in Miinchen) weg; in 
der Furienszene wird statt des * Mille pene< das yDeh placatevit mit dem 
Nh'Vai wiederholt; das Ballett in II steht statt nach yVieni a'rtgni< am 
Aktschluû; der abschlie&ende Wechselgesang gîbt die Seitens&tze als Duett 
bzw. Terzeft. In stfirkerer Annfthenmg an die Milnchener Orfeo-Fassungen 
schiebt die Berllner Umarbeitung der Bertonischen Oper (1788) neben 
Chor- und Tanzpartien als Szene 2 des zweiten Aktes eine litngere Klage 
der Euridice ein (durch kurze Chorrufe wie >Orfeo fadora< immer von 
neuem genâhrt). 

Bertoni schlîel^t sich ziemlich eng an Gluck an (was er in eînem 
rechtfertîgenden Awiso seines Partiturstiches [1776] als sein yforiuna e 
interesse* bezeichnet; schon bei Schmid und in der Pelletan- Ausgabe, 
S. Lm/V wiedergegeben), ganz besonders in den Tonarten der einzelnen 
Stâcke: reizlos genug, aber wenîger derb-dreist als Tozzî. Wie dieser, 
schrankt er den Raum fiir die Furiengesânge ein, um die solistischen Zwî- 
schens&tze des Orpheus desto behaglicher auszubreiten. Ihm eigentumlich ist 
eine langanhaltende Akkordbrechung der Geigen, besonders in Verschmel- 
zung mit der Harfe (so in Form zweîer Sologeigen in den zarten Zwischen- 
siltzen Orfeos innerhalb der Furienszene; in den Sechzehntelseztolen der 
zweiten Geige im yche puro ciel<]^ femer eine ermûdend gleichmï&îge Be- 
wegung der Mîttelstîmmen in gebundenen Achteln. Starke Abweichungen 
von Gluck sind: eine echt leitmotivische Ankundîgung îm ûbrigens sehr 
langweiligen Schlufirezitatîv I, die Orchester-Introduktion II und — natûr- 
licherweise — das >Che faro<^ in diesem Fall ein lyrisch gefârbtes kleînes 
Rondo, T o z z i Shnlich auf einen scharfen Kontrast : Andantino / Presto sich 
statzend. 
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Streben nach neuen Lôsungen geschehen — )'), vielleîcht um 
auch dann noch den Zusammenhang mit der Gluckschen 
Darstellungsweise mehr oder weniger zu betonen ( — Nau- 
manns Komposition der Biehlschen Dichtung ist iiir dièse 
Gattung das wertvoUste und durchdachteste Beispiel — ), 
oder aber um sich geâissentlich jeder Beeinflussung zu ent- 
ziehen (so Friedrich Benda in seiner Musik zu Lindemann)'). 



ï) Ein Interesse ftir solche "Couche legte besonders dîe deutsche Lîtte- 
ratar an den Tag. yOrpheuSy Hn Singspiel in drei Aufzugen von Hr. Hofr. 
y. L.< [scil. Hofr. von Lindemann, Dresden], zuerst abgedr. in: Fiir Al- 
tère Litteratur u. Neuere Lecture, Quartalschr., 2. St. 1783, S. 129 flf.; y Der 
Tod des OrpheuSy ein Singsp. in drei Auf%,< von Joh. Georg Jacobî, ab- 
gedr. im Neuen Deutsch. Mus. 1790, in 9, S. 863 fF.; dazu (an Calzabigi 
und Lindemann sich anschliel^end) : Cramer s freie Ûbersetzung (Poly- 
hymnia VI, Hamb. 1787] des dSnischen >Orpheus< der Charlotte Biehl 
(1786). Mehr aïs die Einfuhrung der Gestalt desPluto (Lindemann) oder 
der Proserpina (Ch. Biehl) und zwar auf Kosten des Chorcharakters der 
Furîenszene, verbindet dièse Sttlcke ein Zuziehen der ans Ovid bekannten 
rachedOrstigen Bacchantinnen. Auf dièse Weise wird entweder ( — in Wieder- 
aufhebung der Absîchten Calzabîgis und Shnlich wiederum dem alten 
Bressandschen Texte, der die eifersUchtige Bacchantin wie den eifersUch- 
tigen Halbbruder Aristeo hat) eme das ganze Sttick hindurch tobende Neben- 
buhlerin Euridices aufgestellt (Hersilia bei Lindemann u. Biehl), oder aber 
in einem allgemeineren Sinne in Form der Bacchuspriesterinnen die Daseins- 
freude dem in Orpheus verkôrperten trauemden Erinnem als feindliche Kraft 
gegenûbergestellt, so bei Jacobi. Dieser, der selbst&ndigste jener Orpheus- 
bearbeîter, bei dem Orpheus schon am Ende des ersten Aktes zur Strafe 
fur sein Umsehen die Geliebte fur immer verliert, laBt, nach Ovid, Orpheus 
am Schlui^ von den rasenden Bacchantinnen tôten; bei Lindemann und der 
Biehl wird Euridice — entgegen Calzabigi — schon im voraus ûber 
das Verbot aufgeklârt (von Orpheus selbst, bzw. von Proserpina); bei der 
Biehl bleibt Orpheus ûberdies gar standhaft (s. Cramer s Lob dieser 
Version in der Vorrede zu Kl.-A. u. Textb.). — Vgl. u. a. noch den Ver- 
such der Komposition eines deutschen ^ Orpheus* durch einen Kreuzschuler 
in Dresden (Mag. d. sâchs. Gesch. 1787, S. 187), einen Sîngspieltext von 
Werthes, Bem 1775 (Gothaer Theaterkal. 1777, S. 182), dazu eme Wei- 
maraner Parodie > Orpheus w. Euridice< von Einsiedel, 1779, Musik von 
Seckendorff, in der Schweitzers *Alcesie< travestiert wird (vgl. Jul. 
Maurer, in d. Beiheft d. I. M. G., ilber Schweitzer, S. 24). 

«) Fr. Benda sprîcht selbst in der Vorrede des Klavierauszugs (Rell- 
stab, im Selbstverlag , Berlin 1787) von dem >dreisten Untemehmen, 
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Dazu rechnen aber auch solche Stiicke, die auf Gnind 
einer anderen Fabel und eines wesensverschiedenen, aber 
analogiereichen textlichen Gnmdrisses') sich doch im Bann- 
kreis des ^Orfeo^ oder mindestens wesentlicher Situationen 
daraus faewegen"*), wobei es sich vor allem darum handelt, 
die Geister der Unterwelt nach Glucks Vorbild zu beschwô- 
ren^): so geschieht es, abgesehen von einigen Opem der 
Gluck von Natur nâher stehenden Franzosen^], abgesehen 
auch von den Gluck iiberhaupt sehr ergebenen Schweden 
(obenan dem Deutschschweden Kraus), bei den dem fran- 



einen Gegenstand zum erstenmal nach deutscher Art nnd Knnst in Musîk 
zu behandeln, der schon von den geschicktesten Meistem des Anslandes 
bearbeitet worden ist<. — Benda (der die Orfeopartie einem Ténor gibt) 
entfemt sich von Gluck gerade auch in Bezng auf die Furienszene, die selbst 
den >iV^^<-ruf nicht mehr kennt, und die inhaltlich in der Hauptsache durch 
einen ausfUhrlîchen instrumentalen Anhang des ersten Aktes vorweggenom- 
men wird. Schlui^ von m: eine albeme Koloraturarie der Euridice. B end as 
Stil charakteri^ert ein nûchtemes, theaterfremdes Betonen des Standpunktes 
der Berliner Sinfonieschule (das endlose Fugato in der Ouverture; die 
stândige hôlzeme BaObevegung) und ein gedankenloses SilbenzerreiJ^en und 
Wortwiederholen. — Um die Berliner KonzertauffUhrung dieser >Deutschen 
Oper< imjahre des Bertonischen Orfeo 1788 entspann sich ein Rivalitâts- 
und Parteîenstreit (s. Schneider, Gesch. d. Oper in Berlin [1S52], S. 2i9fr.). 

») Zu dem Frotesilao''Te-Lt des Abate Sertore, gedichtet filrNaumann 
und Reichardt (Berlin 1789) sagt Dittersdorf (Autobiogr. Reclamausg., 
S. 197): >von der Poésie will ich nur soviel sagen, dafi sie ein Pendant 
zu Calsabigis ,Orfeo' ist, vfozu Gluck die Musik und damit Epoche gc 
macht hat« 

>) Es lituft das bei dieser wie bei der an zweîter Stelle genannten Teil- 
gruppe h&ufig auf eine Art huldigender Zitate hinaus. 

^ Bezeichnend fiir die zeitgenôssische Ansicht ist in diesem Zusammen- 
hang, wenn Schubart in seiner Krîtik Tozzis in Bezng auf dessen Furien- 
chor sagt (vgl. Rudhart, a.a.O.): >Der Chor: CM mai dell* JSreèo nsw. 
ist nach Glucks Plan, und konnte fast nicht anderst empfimden werden.< 
Die Furienmusik hatte bekanntlich schon im Jahre vor dem *Or/eo< in 
Form des Schluûsatzes des ^Festin de pierre< ihre Schlagkraft erwiesen. 
Vgl. dazu Kretzschmar, Jahrb. Peters i)ir 1908, S. 85, s. auch ob. S. 33. 

4) So z. B. Philidor in der yEmelinde* (1767 bzw. 69), vgl. dazu die 
Pelletan-Ausgabe des *Orpàeus<, S. LXXIXfF. — Fur parodistîsche Bei- 
spiele dieser Gattung vgl. Abert in der Denkmftlerausg. S. Xm 5. 
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R. Engllinder, 



zôsischen Opernstile zuganglichen Deutschen, wie Reichardt') 
und Naumanni in dessen -^Medea^ (1788) die »Sôhne der 
Erde« im zweiten Akt Jason gegeniibertreten mit dem Chor'): 



^ 



^ 



ï 



^^ 



Chi dal - le vi - sce - re del Caos, dell* E - re - bo 



^ 



êbpÊ 



^1 



r-s '\î r 



ci trag - ge ed ob - bli - ga ve - de - re U Sol? Pas*si al - le 
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^m 



^ 



s 



=p 



te - ne - bre dell' am - pio Tor - ti - ce chi ail* a - m 



S 



£ 



' !• I r i 



lu - ci - da chia - mar ci vuol 

Dièse Gruppe von Werken, an denen sich das Wort 
Dittersdorfs bewâhrt^), und die eine besondere zusammen- 
fassende Behandiung verdienen^), xstellt also in dem Miinchner 
i^Orfeo€ ein Zerrbild schlimmer Art auf. Dieser, das lehr- 
reiche Beispiel einer schweren Verirrung, aber auch schon 
die Miinchner Fassung 1773 des Gluckschen Werkes sind 



^) Gerade an die Fersônlichkeît Reichardts kniipfen scharfe Ausein- 
andersetzungen an, die die verschiedenen Arten glackfreundlicher Kompo- 
sitionsbestrebungen , die Feststellung der Grenze zwbchen einfacher Kopie 
und freier Nacheifenmg zum Gegenstand haben. Vgl. dazu Joum. d. Lux. 
u. d. Mod. 1794 (S. 387/88), wo ein »Freund der Musik< auf eine Verun- 
glimpfung Reichardts als angeblichen Eklektikers ( — ebenda I793i 
S.337fF. >Ober die Mode in derMasik< — ) antwortet. Vgl. noch K.Spazier, 
>Etwas ûber Gluck^sche Musik . .<, Berlin 1795. 

3) In seinem *Orpheus< vermeidet Naumann absichtlich solche Deut- 
lichkeit. 

3) Vgl. vorîge Seite, Anm. i. 

4) Zu einer vergleichenden Behandiung der verschiedenen Orpheusopem 
der zweiten HSlfte des 18. Jahrhunderts wird schon von dem Rezensenten 
des Bendaschen Orpheusauszuges aufgefordert in den Stndien fUr Ton- 
kUnstl. und Musikfr. (Kunzen-Reichardt, 1792/93, S. 27). 
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intéressante Beweise daiiir, wie die Erscheinung Glucks, 
zuerst des '^Orfeo*^ die Kôpfe verwirrte: daû man sich an 
Aufsehen erregende Einzelheitèn hielt (obenan die Furien- 
szenè), um nur zu hâufig den Geist des Ganzen oder den 
Gnindgedanken seiner dramatischen Schaffensweise miûzu- 
verstehen, wenn nicht absichtlich zu verleugnen. So geben 
uns die zwei Miinchner > (?r/i'^c-Jahre 1773 und 1775, be- 
denkt man voUends die Beteiligung eines Parteigângers Glucks 
vom Range Guadagnis, wertvoUe Beitrâge zur Beurteilung 
von Kunstplânen und KunstaufTassungen der Zeit'). 



ï) Anmerkung des Herausgebers. Einîge Ergânzungen zu dem vor- 
stehenden Aufsatz findet man in diesem Jahrbuch unter >Vermîschtes«. 
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Calzabigis »Erwiderung« von 1790. 

In ihren wichtigsten Teilen ûbersetzt 

von 

A. Einstein (Mtinchen). 

Calzabigis letzte Schrift, die «Erwiderung, in der groùen Stadt 
Neapel zuffillig aufgefunden durch den Lizenzîaten Don Santi- 
glîano di Gilblas . . . , auf die hochweise Kritik der dramatischen 
Dichtangen desRittersCalzabigi,die derBakkalanreusD.Stefano 
Arteaga, sein berûhmter Landsmann, geschrieben hat<*), ist eine 
Selbstrerteidigung und eine Abrechnnng mit Metastasio, zu der dem einsti- 
gen Verfasser der Dissertation von 1755 die absprechende Beurteilung 
Arteagas in den >Rivoluzioni< (1785,111, 119 f.) den willkommenen Anlaft 
bot. Wenn Calzabigi mit verdecktem Visier focht, so spielte bei den Grîln- 
den dafiir eben dièse einstige Verfasserschaft zweifellos eine RoUe : wer jene 
bewundemd anerkennende Einleitung zur franzôsischen Ansgabe der Werke 
Metastasios kannte, der konnte das Zeugnis einer scheinbar so starken Sînnes- 
ândenmg nicht ohne Militrauen in die Hand nehmen. Der Ausweg, die 
Streitschrift einem Nachkommen des berûhmten Romanhelden des Le sage 
in den Mund zu legen, bot auBerdem CalzaHigi soviel schriftstellerische Be- 
wegungsfreiheit, eine solche Mannigfaltigkeit und Lebendigkeit des Tones, 
daii die dnrchsichtîge Maske auch von dieser Seite vôUig verstfindlich nnd 
gerechtfertigt ist Das Bach ist von der Gluckforschnng in seinen histori- 
schen Angaben — von Weltî in seiner Studie > Gluck und Calsabigî«») — 
sebr gut benutzt worden; sein Hauptwert besteht aber doch in der drama- 
turgischen Verteidigung der >Alceste< und der >Danaiden<, und der ein- 
gehenden Kritik dreier Werke Metastasios, deren eines in der Komposition 



z) Risposia, che riircvo casualmente nella gran cttià di NapoH il Lkm- 
ziafû Dan Santigliano tU Gilblas, y Gusman, y Termes, y Alfaraci Discmdente 
per Imta patenta, e materna da tutti quegli insigni Personaggi délie Spagne; 
alla critica ragionatissima délie Poésie Drammatiche del C*. dt* CALSABIGl, 
fatta dal Baccelliere D, Stefano Arteaga suo illustre Compatriotto» || [Motto:] 
. . . Totus Homuncio nil est. Petr, Arb. || Venezia. Dalla Stamperia Curti, 
MDCCXC, 

3) Vierteljahrsschrift fiir Musîkwissenschaft VII, 27 f. 
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Glncks vorliegt — die ^Ipermestra< von 1744 — , wKhrend Gluck sich 
wenigstens dem Stoffe des andem dorch sein Ballet >/ Cinesi< genShert 
hat. Wenn das Gluck- Jahrbuch das seltene Werk als eîn wertvoUes Doku- 
ment der Opemkritik des 18. Jahrhunderts wieder vorlegt, so bedarf das 
wohl kaum einer besonderen BegrOndung. 



[Kap. I — 5. Don Santigliano tauscht bel einem [veneâanischen] BiLcheiv 
trôdler eine Ânzabl Scharteken ein, die er zu seiner Unterhaltung auf der 
Reise in seiner Kalesche mitfuliren will, und findet darunter Arteagas, 
seines Landsmannes, >Rrvohtzùmi del teatro musicale Italiano*. Schon der 
Titel und Umfang des Werkes erwecken seine unbfindige Heiterkeit Doch 
▼ertieft er sich darein und stôfit im dritten Bande anf Ârteagas mafilose 
Kritik der Dramen Calzabigis, die ihm um so seltsamer vorkommt, als Arteaga 
in den ersten zwei BSnden fUr Calzabigi da und dort eîniges Lob Ubrig 
gehabt hat*). 

Da Santigliano gerade auf dem Weg nach Rom ist, wo er Arteaga an- 
wesend weiÛ, beschlieBt er ihn um Aufklilnmg ûber sein Yerhalten gegen 
einen Mann zu bitten, >dessen Dramen ilber die bedeutendsten Theater 
Europas gegangen, in mehrere Sprachen ûbersetzt, und sogar ohne Musik 
aufgefUhrt worden waren«. 

Mit vicier Miihe macht er ihn in Rom ausfindig; er klopft an seine 
Tiire; ein kleines Mânnchen ôffhet ihm. Er frSgt ihn, ob er der Bediente 
des Herm Bakkalaureus Stefano Arteaga sei; aber er ist es selber. Man steUt 
sich vor und wechselt einige Komplimente; D. Santigliano verabschiedet sich 
und vergiût fUr mehrere Wochen ganz auf seine nene Bekanntschaft. Aber eines 
schônen Tags, da er im ungeheuren Raum von Sankt Peter steht, fUllt ihm 
als Gegensatz sein kleiner Landsmann wieder ein. Er sucht ihn wieder auf, 
triât ihn und kommt endlich auf seinen Zweck zu sprechen. Es entspinnt 
sich folgender Dialog:] 

D. Santigliano. Kennt Ihr Calzabigi? 

Arteaga. Ich kenne ihn nur aus seinen Werken in Vers und 

Prosa, die er verôffentlicht hat. 
D. S. Hat er in seinen Schriften Euch je beleidîgt? 

A. Nein, denn auch er kennt mich nur aus meinem Buch, 

das ihm zweifellos in die Hand gekommen sein muû. 
D. S. Habt Ihr seîne Dramen je gelesen? Ich glaube nein, 

Ihr wàret sonst in Eurem Tadel behutsamer gewesen. 
A. Ich habe sie so iluchtig durchgegangen. Wer imiver- 

sell sein will, kann nicht ailes prufen. Und dann ging 



») z. B. n, 281; n, 328. 
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ich sie nicht mit der Absicht durch sie zu priifen, da 
ich schon entschlossen war, sie zu verdammen. 

D. S. Aber wie faûtet Ihr dies Vorurteil gerade gegen Calza- 
bigi? Ihr lobtet fast aile Operndichter'), von deren 
einigen nie jemand weder gut noch schlecht gesprochen 
hat; ja ich bin sicher, daû nie jemand auch nur ihren 
Namen hat dnicken lassen, ehe Ihr sie erwâhntet; und 
daû niemand von ihrem Dasein eîne Ahnung hatte. 
Habt Ihr Euch etwa geschmeichelt, sie durch Eure 
Dialektik als dem Calzabigi iiberlegen auszugeben, und 
so seine Beriihmtheit als Dichter zu schmâlem? 
A. Kann sein. 

D. S. Ich merke, Freund, daû Ihr nicht nur seine Dramen 
nicht gelesen habt, sondern daû Euch auch die Ereig- 
nisse in Wien nicht bekannt sind, aïs sie zum érsten- 
mal zur Aufîuhrung kamen. Ich, der damais gelegent- 
lich meiner Reisen mich dort befand, kann Euch einen 
Bericht tiber sie abstatten, um Euch zu zeigen, daû man 
mit Recht sagen kann: Ihr seid im Fall der Schlange 
in der Fabel, die auf die Feile biû") — verzeiht mir 
dièse Bemerkung. 
A. Sprecht. Ist, was ich von Euch erfahre, meiner Sache 
giinstig, so werd' ich davon Gebrauch machen; niitzt 
es mir nichts — es ableugnen. 

D, S. Hort also. Das Publikum ward endlich in Wien der 
eintônigen Operntexte Metastasios uberdriissig. Sie 
waren lange Zeit sehr beliebt, aber Ihr wiût ja: 
Cosa bella^ e mortal passa^ e non dura}), 
Was dlesen Umschwung herbeifuhrte, war der Umstand, 
daû von diesem groûen Dichter der Reihe nach die 

^) Das ist nicht ganz lichtig. Arteaga teilt die nachmetastasianischen 
Opemdichter ein in zwei Klassen. Die erste habe versucht, auf der italieni- 
schen Opembûhne das franzôsîsche System einzttfûhren ; die zweite sel in 
den Spuren Metastasios geblieben. Zur ersten zâhlt er Rolli, Frugoni 
und Calzabigi, und Rolli und Frugoni fahren in seiner Kritik nicht viel 
besser als Calzabigi. 

a) Vgl. Phaedrus, Aesopische Fabeln IV, 8. 

3} Zitat aus Petrarcas Sonett 190 >Chi vuol veder quantunque puo Natura.« 
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» Clelia « , die » Partenope^ , der » Romolo « , der » Ruggiero « ') 
auf die Bùhnekamen: Erzeugnisse einer altersschwachen 
Phantasie, einer ermatteten und hinfalligen Bildkraft. Von 
diesem Umschwung habt Ihr in Euren »Umschwungenc 
entweder nichts gewuût, oderihr habt ihn verschwiegen. 
Der damalige Intendant der Schauspîele des kaiser- 
lichen Hofes [Graf Durazzo] glaubte, daû Calzabigi (der 
kurz vorher mit einiger Réputation als Dichter nach 
Wiengekommen war) Operntexte imPult besitzen konnte, 
und forderte ihn auf, sie ihm zu ùberlassen. Calzabigi 
muûte den Bitten ansehnlicher Leute nacbgeben. Er 
schrieb den » Orpheus*^ der dann am Hoftheater mit der 
beriihmten Musik von Gluck aufgefïihrt wurde. Der 
Erfolg dièses Schauspieles war derart, daû man es mehr 
als hundert Maie vor gefùlltem Hause gab. Dem » C7r- 
pheust folgte die ^Alceste^^ die mehr als ;;o Auffùhrungen 
erlebte. Man sagte, nie sei auf den Theatern Wiens 
eine Oper erschienen, die ihr zu vergleichen wàre. Da 
Ihr Anekdoten, oder besser einen dummen Witz anfiihrt, 
den Ihr dem Metastasio in den Mund legt, um ihn 
durch dessen beriihmten Namen zudecken; so nehme 
auch ich mir das Recht, zu Gunsten Calzabigis dièse 
wirklichen Tatsachen anzufiibren. Nach ^^Alceste^ kam 
der ^ Paris ^ auf die Bùhne. Er brachte es auf 20 oder 
25 Auffùhrungen. Er machte nicht soviel Gluck wie 
seine Vorgângerinnen, trotz der geistreichen, unvergleich- 
lichen Musik Glucks. Ihrseht: nicht die Musik allein 
verhilft einer Oper zum Erfolg, wie Ihr fur » Orpheus^ 
und » Alceste « bôs willig behauptet. Der geringe Beifall des 
-*Paris€ riihrt davon, daû man von Calzabigi ein Stiick 
festlîchen Charakters woUte; er konnte aiso weder Furcht 
noch Mitleid ins Feld fiihren, die, nach Aristoteles, 
allein zur Erschutterung der Hôrer geeignet sind. 



») Von dîesen vîer, samtlîch von J. A. Hasse komponierten Opern fiUlt 
allerdings nur die erste, >// Trionfo di Clelia< (27. April 1762) kurze Zeit 
vor den »Orpheus«. Die andern drei tragen die Jahrcszahlen 1767, 1765 
und 1771. 
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Ich fi^e bei, und versichere Euch, daB nach diesen 
drei Opem Metastasio nie mehr auf dem Theater er- 
schien. Man versuchte ihn von neuem aufzufiihren, 
aber ohne Gluck. Man wâhlte ab Gegenstuck die 
^Olimpiade^ mit der Musik von Gaûmann; bei Ge- 
legenheit einer Hoffeierlichkeit ging sie mit aller Pracht 
in Szene [28. Okfober 1 764]. Sie brachte es auf drei Auf- 
fiibningen. Seitdem dachte die Opemleitung daran, sich 
(da Calzabigi nicht mehr schreiben wollte) einen Opem- 
dichter zu sichem, der in seine FuBtapfen traite. Er 
selbst erhielt den Auftrag, ihn zu suchen; er selbst ver- 
pflichtete mit einem ehrenvoUen Gehalt den Coltellini. 

A. Von alledem, was Ihr da vorbringt, weiû ich nichts, 
und will ich auch nichts wissen. 
D.S. Ich werde Euch genugende' Beweise dafiir geben. Ein 
groûer Teil des Publikums, das jene Opern Calzabigis 
hôrte, ist noch am Leben. 

A. Ich branche keine Beweise, Zeugnisse, Bestatigungen, 
Autoritâten. Ich imtersuche nicht, fiihre keine Beweise: 
ich belehre, unterweise, entscheide. 
D. S. Das habe ich aus Eurem Buch zur Genûge ersehen. Ja, 
ich habe bemerkt, daû Ihr mit hôchster, unverzeihlicher 
Bôswilligkeit zu Werk geht. Ihr sagt, »daû die Stucke 
Calzabigis das Schicksal gehabt haben, erlauchte Tadler 
zu finden«, und fiihrt nicht an, daû es nur zwei waren: 
Metastasio imd Rousseau, und zwar der eine wie 
der andere zu Unrecht. Dem einen schiebt Ihr einen 
albernen Witz unter; dem zweiten verstùmmelt Ihr mît 
Absicht sein Urteil; und wer Eure Worte liest, muû 
ohne weiteres annehmen, daû fast aile groûen Geister 
der Welt die Stucke getadelt haben, von denen wir 
reden. Die Verschleierung, die Ihr da iibt,geiallt mir nicht. 
Und wenn Ihr auch die Wiener Begebenheiten, die ich 
erzâhlte, nicht kanntet: wie konntet Ihr den Beifall auûer 
acht lassen, den dièse Stucke ûberall gefunden haben? 

A. Was Idimmert mich die allgemeine Anerkennung Euro- 
pas fiir Calzabigis Stucke? In Sachen der dramatischen 
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Kunst ist ganz Europa veraageit und dumm. Ich allein 
bin dafiir der feinste Kenner, der heilige Thomas, der 
Chrysologus. Ich habe drei Bande iiber sie geschrie- 
ben; seht in mir das Orakel der Oper. Mir muû man 
glauben. Aile mùssen von mir lemen. Wénn dâs 
Publikum nicht denkt wie ich, so hab' ich fiir es bloû 
ein aufrichtiges verachtiiches Mitleid. Ich bin der 

Magister ariis^ ingeniique largitor. 
Seht Ihr nicht, wie ich mich ausdrticke? Die Wen- 
dungen »— es scheint mir<, »ich glaube*, »bin der 
Meinung«, »man erlaube mir ein Urteil zu wagen« usw. — 
sind aus meinen Schriften voUstandig verbannt. Ich bin 
nach Italien gekommen, um seine Bewohner mit der 
Kunst des Dramas, und imendlichen andern Dingen be- 
kannt zu machen. Fuit homo missus a Deo] ich kann 
wohl von mir sagen*): Das bin ich. 
D. S. Ihr bekennt Euch also als freiwilligen Meuchler Calza- 
bigis? Ihr greift ihn an, ohne von ihm herausgefor- 
dert zu sein? Ihr verwerft ail das, was das Publikum 
zu seinem Lob gedacht und gesagt hat? Ihr unter- 
driickt bôswillig die Lobspriiche, die er geemtet hat? 
Ihr verschweigt, was andere Schriftsteller ûber ihn 
gesagt haben, selbst Rousseau, dessen Ihr Euch be- 
dient um ihn herabzusetzen, ein Planelli, ein Andres'), 
imd soviel andre? Ihr zeigt der Welt Euren miûgiin- 
stigen Charakter, und hofïl auf Billigung und Achtung? 
A. Ihr treibt mich in die Ei^e. Nun, Euch als Landsmann 
will ich mein Geheimnis anvertrauen. Ich denke nicht 
so schlecht von dem dramatischen Talent des Calzabigi, 
als ich ôffentlich zu sagen mich veranlaût sah. Ein 
Freund hat mich getrieben, in meinen dritten Band 
jene unfôrmige Kritik einzufiigen, die Ihr gelesen habt. 
Ich batte nichts dagegen, den Calzabigi zu zausen, der, 

') Im Text: ben di me possono dirlo. 

3) Ober Planelli vgl. S. 68, Anm. 3; Giovanni Andres, ein Landsmann 
nnd Ordensbruder Arteagas, ist der Verfasser der bekannten kompilatorisehen 
Geschichte der italienischen Litteratur. 
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wîe man mîr sagte, den ersten Platz anstrebte; denn 
ich nehme das Recht in Anspruch, den dichterischen 
Ruf oder Verruf nach meinem Gefallen auszuteilen. Die 
Gcfiihle meiner Achtung vor ihm enthiillte ich zweien 
seinerFreunde,C.FantoniunddemTenenteGamerra'), 
zwei ausgczeichneten und mit Recht gepriesenen Dich- 
tern. Ich bat sic, dièse meine wahren Gefïihle ihm zu 
erôflfnen, wenn sie ihn in Neapel, wohîn sie auf dem Weg 
waren, sehen soUten. Ich bat ferner den T. Gamerra, 
ihm eine Erldârung von meiner Seite abzugeben, und 
hatte mit Gamerra in dieser Angelegenheit auch einen 
brief lichen Meinungstausch, den, wie ich weiû, Calza- 
bigi zu Gesicht bekommen hat. Ich erklârte, daû ich, 
sollte ich wieder auf seine Dramen zu reden kom- 
men, eine andere Sprache fiibren wiirde, da ich sie 
gelesen, und nach ihrem Gewicht gewiirdigt hâtte. 
D. S. Um so schlimmer. In jener strengen und geschraubten 
Kritik waret Ihr also nur Beauftré^ter, nicht Prinzipal? 
Einem falschen Freund zuliebe konntet Ihr Calzabigi, 
den Ihr im Innern schâtztet, einen Schlag versetzen? 
Ihrhabt Euch freiwillig zum litterarischen Meuchel- 
môrder hergegeben? Ihr habt Euch selbst einen Schand- 
fleck aufgedrûckt, um der Bosheit eines andem zur Be- 
friedigung zu verhelfen? Wenn dies Geheimnis ruchbar 
wird, welch unauslôschliches Brandmal werdet Ihr in 
den Augen jedes anstândigen Menschen tragen! 
A. Jacta est aléa, Ich habe den Rubicon ùberschritten. 
Trotz meiner Erklârungen an jene zwei Herren, trotz 
meiner Briefe an Herrn Gamerra, trotz meines Ge- 

ï) Zweifellos Giovanni Fantoni (1755 — 1807), der Odendichter und 
Ûbersetzer des Horaz, ebenso ein engerer Landsmann Calzabîgb wie Giovanni 
de Gamerra ans Lîvorno (1743 — '803), erst Abt, dann Soldat (»Tenente nelle 
Armi di S. Maestà Imp.<)y Verfasser eîner Unzalil von Riilirstiicken, der 1 786 
nach Neapel kam, mit dem Plan, ein tragî-komisches Nationaltheater zu 
gninden ... 1787 gab man in S. Carlo seinen >Pîrro« mit Mnsik von 
Paesîello, bei dem er Finali in die opéra séria einfiihrte . . . (Croce, JTeatri 
di Napoli 628!!'.). Bekanntlich stammt von ihm das Teztbuch zu Mozarts 
»T.ucio Silla«. 
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wissens: was ich geschrieben, daran hait' ich fest; ut 
glorificetur nomen meum in hoc Mundo. 

[D<yn Santîgliano spricht dem Arteaga seinen Abscheu aus und entfernt 
^ch oluie GruA. 

Kap. 6—8. Kurze Zeit darauf kommt Don Santigliano nach Neapd; 
hier ger&t er bald im Kaffeehaus in die Gesellschaft von Opemleuten, an 
deren Menschlichkeiten er sich ergôtzt. Eines Abends kommt das GesprSch 
auf Calzabîgi.] 

Ich erfuhr, daû die ^Alceste^ des Calzabîgi soeben in eînem 
der dortigen Theater aufgefdhrt worden war '), mit nicht ge- 
wôhnlichem Beifall sowohl fiir die Dichtung wie fur die Musik 
und Inszenierung, die man als fesselnd im hôchsten Grade 
beurteilte; obwohl das Orchester sich zur Ausfiihrung jener 
Musik vôUig unfâhig zeigte; obwohl die Chôre immerunrein, 
und weder im Vortrag noch in den Bewegungen studiert 
waren ; obwohl ein elender Ténor untersten Ranges die RoUe 
des Admet nicht sowohl darstellte als miûhandelte; obwohl 
nur ein paar schlechte Figuranten zur Ausfiihrung der mit der 
Handlung verwobenen Tânze vorhanden waren; obwohl aile 
anderen RoUen des Stiickes von Anfângern heruntergekràht 
wurden; und nur die Sàngerin, die die Alceste darstellte, die 
einzig leidliche war: — der iibliche Schlendrian in Italien, 
wo man nicht begrifTen hat, oder nicht hat begreifen woUen, 
daû dies dramatische Fach ein Zusammenwirken verlangt, 
und daû Gesang, Handlung, Chor, Tanz, aile zum Ganzen 
beitragen miissen; da sie nicht unniitze Anhângsel, nicht ab- 
getrennte Schmucksachen, sondem wichtige und mit dem 
Ganzen verkniipfte Telle sind. Derart, daû man in Italien 
(ausgenommen den » Orpkeus^^ den Gluck in Parma selbst auf 
die Biihne gebracht und geleitet hat) dièse Stiicke nicht in 
dem Licht gesehen hat, das sie zur Wirkung brauchen, und 
das Calzabigi beim Schreiben vor Augen hatte. Denn es 



») Die Belege ftir dièse AuffUhrung habe ich nicht finden kônnen. Im 
Kameval 1774 kam der >Orpheus< auf das Ho f theater Neapels, und ward, 
mit gemischter Musik von Gluck und Bach, im November wiederholt 
(Croce, 551). 1777 fUhrte eine Accademia von Liebhabem *Faris und. 
ffehna< auf (S onn eck, Cat. of opéra libr. I, 847). Sonst ist bis zur *Elvirat 
von 1794 kein Neapeler Teztbuch Calzabigis nachzuweisen. 
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sind Stûcke fiirs Theater, und nicht fur die Kammer; âhnlich 
der Minerva des Phidias, die bdm ersten Blick, und auûer- 
halb ihrer richt^en Aufstellung roh, grob und kaum aus- 
gemeiûelt erschien; dann aber, an ihrem bestimmten erhabenen 
Standort mit der (iberraschendsten Schônheit wirkte, im Gegen- 
satz zu der des Alkamenes, die in der Nâhe um der Feinheit 
der Arbeit, des Reizes ihrer Glâttung, der Zierlichkeit der 
Glieder bewundert, dann aber verurteilt und verworfen wurde, 
als sie auf ihrem Platze stand. Dièse theatralische Optik hat, 
so meine ich, mein gelehrter Bakkalaureus nicht begrifTen, 
und auch das italienische Publikum versteht sich noch wenig 
darauf, das noch nicht gelâuterten Geschmack genug hat, um 
die Wirkungen des Schônen aus der Nâhe und der Ferne zu 
beurteilen . . . 

[Don Santigliano beschliefit nun, Calzabigi, den mntigen Widersacher 
Metastasios selbst aufzusuchen. £r trifit îhn; sein Kompliment, er habe 
Calzabigis Stûcke gelesen nnd in Wien, Paris, London, Stockholm nnd Peters- 
burg anf der Btihne bewundert, er wisse, da& die Szene der Probierstein des 
Dramas sei, wird frenndlich aufgenommen. >Viele<, erwidert Calzabigi, »teilen 
Ener Urteil iiber meine antikisierenden StUcke. Man meinte auch, ich hiltte 
einige philosophische Kenntnis der Leidenschaften und des menschlichen 
Herzens. Ich beanspruche nicht, mich Ûber die andem zu erheben. Ich 
versuchte, den Kreis der Kunst, die kindisch und geistlos geworden war, zu 
erweitem: ich habe einen neuen Weg erôffiiet, andere werden auf ihm weiter" 
sclireiten .. .« Auf die Frage, warum er auf Ârteagas Angriff nicht erwidert 
habe, antwortet Calzabigi, er habe es fUr unter seiner WUrde gehalten; auch 
habe Arteaga ihn nur in majorem gloiiam Metastasios heruntergesetzt. Doch 
existiere eîne Replik gegen Arteaga, die zur Verôffentlichung bestimmt seî. 

Durch Zufall trifit Don Santigliano den Verfasser dieser Replik, einen 
liebenswUrdigen Literaten, dessen Namen er unter den Inîtialen P. A. L.D. 
verbirgt'). Er erhUlt von ihm das Manuskript; er liest es wiederholt, und 
es gefkllt ihm dermaûen, daû er es »zum ewigen Angedenken* in seinem 
Buch zum Druck bringt. Kapitel 9 enthfilt nun dièse Risposta,] 

* * * 

[In einer kurzen Einleitung wird dem Arteaga die Kompetenz zur Be- 
urteilung Calzabi^ im allgemeinen bestritten. Sein Urteil sel rein litterarisch, 
grUnde sich hôchstens auf die Bekanntschaft mit der verlotterten italîenischen 
Opembiihne. AUein ein Textbuch kënne nur vom Theaterfachmann, vom 

<) Das ist natUrlich Calzabigi selbst. Man wird nicht fehlgehen, wenn 
man die Initialen mit Foeta Arcadico Libumo Drepanio^ dem Namen Calzabigis 
als Mitglied der Arcadia, auflôst 
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Proktiker, ans der lebendigaten Kenntnis der Szene bcurteilt worden. Arteagfis 
KdtQc wird nun Pankt fur Punkt durch^enommen und beleiichtet:^ 

>Unter Calzabigîs Dramen zeîchnen sich <ier ^Orpheus^ 
und die ^Alceste^ aus, gbwohl sie ihren Ruf niehr d€.r [aus- 
gezeichnetenj Musik Glucks yerdankep, als ihre.n;i eigenen 
Vqrdienst*") — 

Antwôrt. Mehr als dreiûîg Jahre w^u'cn e? her, d^fû Gluck 
snktekuâûige Musik schrieb, mit Ausaahçne eini^er weniger 
Arien, in denen sein Génie ihm eine erhabene Mélodie oder 
Hannonie eingegeben batte. £r schrieb dièse Musik zumei^t 
auf Texte von Metastasio. Als Calzabigi jiach Wien kam, 
da wal^te er Qluçk, um seinen > Orpheus*^ in Musik zu setzen. 
Es war also Calzabigi, der Gluck endlich zu einer wunder- 
voUen Musik sogar ùber eine erbârmliche Dichtung entflammte, 
wahrei;&d er bis dahin n^r gewôhnliche Musik zu der gôtt- 
Ud^en und himmlischen Poésie Metastasios gemacjtit batte? 
Al80 waren nur die schlechten Stiicke Calzabigis imstande, 
das iiberraschende musikalische Génie Glucks zu erwecken? 
.A^eaga reime einmal dièse — gelinde ausgedriickt — Wider- 
spriiche zusammen. Ich vermag ihm die Hand zu reichen, 
um aus diesem Graben herauszukommen. 

Jedermann in Wien weiû, daû der kaiserliche Poet Gluck 
geringschâtzte,\md das aufGegenseitigkeit; dennGluck machte 
sich wenig aus Metastasios ausgefeilten Dramen. Gluck war 
der Meinung, daû seine sentenzenreiche Poésie uijid die zier- 
lich gebosselten Charaktere seiner Helden der Musik keine 
groûen und erhabenen Zùge liefern kônnten. Nicht ich sage 
das; er hat es selber ausgesprochen, und zwar ôffentlich in 
der Vorrede zu seiner -^Alceste^^ Wer Lust hat, mag da 
nachlesen, daû Gluck die geleckten, politischen, philosophi- 
schen und moralischen Gefiihle Metastasios haute; ebensp wie 

ï) Calzabigi unterdrûckt den Beginn von Arteagas Kritik (m, 119), în 
dem Ârteaga den Dramen Calzabigis gute Versifikation und Rûcksicht auf 
die Musik nachrUbint. — Ich habe bei der Wîedergabe der Zitate aus Arteaga 
Forkels Ubersetzung, soviel es anging, beibehalten. 

^] Damit weist Calzabigi eine anderw&ts von Arteaga (II, 328) ge&uûerte 
Anïiahme zuriick, dal^ n&mlich die in dieser Vorrede dargelegten Grundsfttze 
Glucks auf den »gelehrten Calzabigi« zuruckgîngen. 

Gluck-Jahrbuch 19x5. 5 
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seine Vergleiche, seine redselîgen kleinen Passiônchen, seine 
abgezirkelten Wortspiele. Gluck liebte die Gefïihle, die der 
einfachen Natur abgelauscht waren, liebte die mâchtigen 
Leidenschaften auf ihrem Siedepunkt, auf der Hôhe ihres 
Ausbruchs; liebte den lauten theatralischen Tumult. Der 
kaiserliche Dichter dagegen batte sein Entziicken an geist- 
vollen Redebliimchen, die er gern gegensàtzlich faute; an 
verliebten Disputen, an akademischen Unterredungen, an klein- 
lichen Charakteren, einer wie aile von verliebter Geziertheit. 
Beider Denkungsart war einander diamétral entgegei^esetzt. 

Wie kann der grundgelehrte Arteaga glauben, daû es môg- 
lich sei, eine unvergleichliche Musik ùber eine elende Dichtung 
zu schreîben, iiber Stùcke, denen selbst der gesunde Men- 
schenverstand mangelt? SoU eine Musik erhaben sein, so 
muû sie die poetischen Gefïihle und die vom Dichter den 
eingefïihrten Charakteren beigelegten Leidenschaften aus- 
driicken; wenn aber dieser Widerstreit energisch betonter 
Leidenschaften fehlt, wie soU ihn dann der Komponist hinein- 
bringen? Er wird, falls er es doch versucht, einen Miûklang 
mit der Dichtung verursachen. Eine solche Musik wird sich 
auf sînnleere und ausdruckslose Klânge beschrânken, auf einen 
Ohrenkitzel, statt Nahrung fîir den Geist und Rùhrung fiir das 
Herz zu sein. Genau so treiben es auf Grund unserer zumçist 
erbârmlichen Opemdramen die Komponisten unserer Tage. 
Findet eîn Komponist in der Dichtung weder harmonische 
Verse, noch starke lebendige Gedanken, noch die Sprache 
erregter Leidenschaft, und will sie doch in Musik setzen, und 
unterfangt sich dabei, ail dièse wesentlichen Mângel durch 
eine Musik voll glànzender und ungewôhnlicher Einfalle aus- 
zugleichen — so wird er dennoch nur eine elende und miû- 
klingende Musik zustande bringen. Gluck ist ahders vor- 
gegangen. Als er Calzabigis Stucke in Musik setzte, ging er 
jedem Zug der Dichtung nach, die die Losung der Musik ist, 
und dein Ausdruck der Gefiihle, wie jeder in seinen Partituren 
sehen und nachpriifen kann. 

Also, zu behaupten, daû Glucks Musik die Ursache des 
Ruhms und des Beifalls des ^Or^heus^ und der T^Alceste^ 
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gewesen sei, und daû dièse Stiicke >an der Verderbnis unserer 
lyrîschen Biihne Schuld triigen*, ist eine unverzeihliche Albem- 
heit.fiir jemand, der drei Bande angeblich philosophischer Be- 
trachtungen iiber diesen.Gegenstand zu schreiben untemimmt. 
Gluck hat auf .die vielen Texte Metastasîos, die er kom- 
ponierte, nie eine Musik geschrieben, die der zu ^Orfkeus*^ 
>Mceste€ und ^^Paris* vergleichbar wàre. Wâre ihm das zu- 
fallig gelungen (was er im iibrigen fiir unmôglich hielt), dann 
hâtte Arteaga unumstôûlich verkiindigt, daû der ganze Beifall 
dem Dichter gebiihre, und der arme Komponist konnte sehen, 
wo er blieb. Aber weil » Orpheus^ und *Alceste€ von Calzabigi 
sind, so wîrd Gluck der Achilles und Calzabigi der Ther- 
sites • . . • 

» Dièse Werke haben das Schicksal gehabt, sehr be- 

ruhmte Tadler zu finden. Vom , Orpheus * soU — so geht 

das Geriicht — Metastasio [nach der Lektiire] gesagt haben; 

' In diesem Stùck sind aile vier letzten Dinge enthalten, nur 

das jiingste Gericht fehlt"). [In der Tat finden sich darin 

der Tod der Euridice, die Hôlle und das Elysium.]c 

Antwort . . . Ich môchte Metastasio sicherlich nicht 

dièses hiibschen Stîchelworts berauben, das Arteaga zum Schall 

der Trompeten Famas mit Behagen aufwârmt Aber ich bin 

gewiû, daû es nicht von Metastasio stammt...; Arteaga hat 

es nur, um es gangbar zu machen, einem beruhmten Manne. 

in den Mund gelegt . . . Tatsache ist, daû dies artige Witzwort 

nicht im Kopfe Metastasios gewachsen ist. Es stammt von 

einem mehr als mittelmâûigen Komponisten, namens Giuseppe 

Scarlatti^), der es nicht verwinden konnte, daû Calzabigi 

ihm den Gluck vorzog, seinen ^Orpheus^ zu komponieren. 

[Eîn solcher Witz hfttte nicht nur den Geist, sondem auch den Charakter 
Metastasios befleckt. Denn Metastasio verdankte der >Dbsertazione< Calza- 
bigis von 1755 i^icht bloû seinen Ruhm in Frankreîch, sondem ûberhaupt 
eine Befestigung seines schwankenden Ansehens.] Und um SO bedeu^ 



') >In questo dramma vî sono tntti i quattro Novissimi eccettoato il 
giudizio.« Ein unûbersetzbares Wortspiel; da giudizio auch >Geschmack«, 
>iirteilsvoIle £insicht« bedeutet. 

2) Giuseppe Scarlatti, Domenico Scarlattis Sohn, 



s* 
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teoder war das Verdienst, «las Calzabigi sich damais durch 
dièse Schrift um dea kaisedichea Poetea erwarb, als er in 
seinem Innera eaAgegengesetzte Aasiditen hegte'), wolUr im 
Veriauf dieser Verteidiguogisschnft bei Gelegenheit einer an- 
dem bôswilligen AnMage des Kiitikers d(e augenscheinlichen 
Bew€i3e gegeben werdea sollea. 

Docli ist £s nur ailzu wahr, d^ es fiir Metastasio einiger- 
jnaûen scfamerzlidi war, ein Jabr ums andere auf der Wiener 
Bùhne die Stiicke Calzabigîs, und mit Ausschiuû der seinigen, 
herrschen zu sèben. Aber, modite er auch von diesem un- 
erwarteten Vergieich getrofien sein, ob dieser nun seltsam 
oder begreiflich erscbeinen mag, je nach der verschiedenen 
Denkungsart verschiedener Menschen, wie z. B. des Grafen 
PlanellP) und des Stefano Arteag^ (ich bitte um Verzeihung 
fur die Zusa#amensteUung) : — Metastasio sprach niemals miû- 
gunstJg liber Calzajbigi, und wenn er sprach, so bedie;ate er 
sich keinesfalls einfaltiger Ausdrilcke, wie der, den Stefano 
Arteaga ihm n^t dem Behagei^ei^es ^reundes von epigram- 
matisjchen Spitzen zuschreibt. 

Noch sind zum guten Teil die Zeugen des Beifalles am 
Leben, den die Stiicke Calzabigis in Wien fanden: in Wien, 
bei einem Publikum, das die Auslese aller Nationen darstellte: 
in Wien, wo im allgemeinen eine junge Dame mehr Bildung 
hsitj und eine Bildung hôherer Art, als vide unserer schôn- 
geistigen Schriftsteller in Italien. Ein untilgbarer Flecken fîir 
unsere jetzt so entartete, beinahe vôUig, zumal in Theater- 
4iagen in Barbarei versunk^ie Nation. 

I) Arteaga (11,82) hat das ebenfalls erkaiint. Ervergleicht das schmeichel- 
hafte Bild, das Calzabigi damais von denxDîchter entwarf , mit dem P r o f i 1 bildnis, 
das jener griechische Maler von dem einïugigen Kônîg von Mazedonien malte. 

a) Vgl. Antonio PI an el lis >DelV Opéra in Musical (Neapel 1772); be- 
sonders S. 95 und S. 148. Hanelli spendet ausddicklich der Dîchtung der 
>Alceste« bohesLob: »... wenn die Musik des Ritters Gluck auf der Wiener 
Biihne so schône Wirkung tat, so trug vielleicht zu dieser Wirkung nîcht 
wcnig die Vorsicbt des Dichters bei, in allen Arien jene M&ngel zu vermeiden, 
die uns hier beschàftigenc [d. h. namentlich die frostigen, bei Metastasio so 
hftufigen Vergleîchsarien]. Sp&ter betont Planelli nochmals, in wie hohem Ma& 
Calzabigi-Glucks >Alceste< seinem Idéal der Oper entsprecl^e^ 
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An dîesem Bdfall hatten sicherUch dîe Alteirsdratne» Me- 
tastasîos ihren Anfdl; denfioeb koaféte dèr Ruhm Calzafoîg;is' 
ihm Hicht seine Dankbarkeit; en* sfirach voii ihm stets mit 
Achtung und Neigung. Er war der erste^ Calzabigîa Stiick 
1^ Ontario und Amiii* *) ^ rithnien;; und auch in der Folge 
hielt er an ail dfen Pflichteh fesf^ die Leute von G^dt 
und Anstand gegenseitig béobaohtén, âum- Unt^schied vôn 
dem bëswilligen Neid uAd der Rachsucfat, die jene zéigeh^ die' 
sich éinbfldenj Schriftsfelleî^ ^ sein, weil sie dîe Feder ftihren, 
Verstândnis zU habén, wéil sie es sieh ainmafien, und sieh 
zuih Richter uber ailes aufti^erfcn, wèil sie eine beneîden^wert 
niaûlose Eihtnldung ihr eigen nennen. — 

>tJbèr dié ^Alceste^ îst woélbekahnt das Urtéil, das 
Jean Jacques Rousseau îri seîném Bfief uber dîe Musik* 
an dieii Eiiglânder Burney géfallï hatc 

Laf^C uns sehen, was Rousseau in dem a^lg^efuhrten Brief 
iiber dié ^^Akeste^ aïs Stiiîck gesâgt hatf. Ich will selîne Worte 
genau wiedergeben und mir dabei einige flûchtige Bemer- 
kntngen erlauben. 

>Ich' kemié kéin St^tk,* schreibt Rousseau, »in dem dié 
Leidenschâftett' weniger wèchseln ais ni der Alcièste.* (Es îst 
eben das simplex etunum zu eiteiicfieri gèSucht, wîe Racine 
ih der ^Athalia^^ dem t^Tùus^ und der ^^ Bérénice € *) und d^m* 
i^Britamdcus< danach geStfebt hat.) » Allés dreht steh uita nur 
zwei GefiiWe, Trauer und Mîflfeid.c (Genugen sie nfcht?) » Ans 
dîesém Mangel (jeder andere hat ihn aïs Vofzug géschâtzt)* 
folgt, daû dié Teilnahme, ànstaft îittmer wârmer zu Werden, 
îw dem Maûé ais dié Hfeuidlung sich' éritwickelt, bis zuf Lô- 
^ûg erkaltét* (tHese Beobachtùftg war, bei zweimaligfér Auf- 
«ahme des Wet^fcés, in 70 Wiener Aufïuhrûïigen ni<ih1: zu' 
rt&éhén.) »Die Lôéung — Eurîpîdes selbst verzeihe re&t -^ 



X) Vgl. ilber dies Stiick, das knrz naeh >ParU und ffdemt^ entstanden 
sein mufi, Lazzerî, S. 79 f. 

3) > Tiim* nnd >Berenk€* natiirlich ein und dasselbe Werk, die iBérênket 
(1670). 
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ist frostig und fast lacherlich, weil sie zu einfach ist.« (Doch 
haben sich aile antiken Tragiker ihrer bedient) >Wenn der 
Verfasser des Stiickes geglaubt hat, diesem Fehier durch das 
kleine Fest, das er im 2. Akt angebracht bat, zu begegnen, 
so hat er sich getâuscht. Dies iibel angebrachte und auf 
lâcherliche Weise eîngefiihrte Fest muûte bei der Auffïihrung 
miûfallenc (es gefiel îm Gegenteîl), >weil es der Wahrschein- 
lichkeît wîderspricht, und auch der Schicklichkeit, sowohl durch 
die Elle seiner Vorbereitung und Ausfuhrung, als durch die 
Abwesenheit der Kônigin, deren kein Mensch wahrnimmt, 
bis der Kônig daran denkt nach ihr zu suchen. Ich môchte 
die Behauptung wagen, daû der Verfasser, zu voll von Eurî- 
pides, nicht ailes aus dem Vorwurf geschôpft hat, dessen er 
fâhîg war.« (Das heiût: auf unsere Art, nicht auf die der 
Griechen.) > Auch Euripides hat nîcht genug getan, die Teil- 
nahoie zu erhalten und die Handlung zu beleben. Er muûte 
Alceste im 2. Akt sterben lassen, und den 3. ganz dazu an- 
wenden, ihre Auferstehung durch einen neuen Eînfall vorzu- 
bereîten.« (Leichter gesagt aïs getan!) »Das konnte eine 
wirksame Hauptszene geben, die ebenso bewundernswert und 
erschiitternd gewesen wàre, wie die bloûe frostige Rùckkehr 
fade ist. « (Rousseau hàtte dîese schône Szene angeben soUen, 
anstatt ein Geheimnis daraus zu machen.] »Der Verfasser 
hâtte die leidenschaftliche Teilnahme an dem Stiicke durch 
eine sich steigernde Folge verstarken sollen. Prûft man den 
Text und die Art, in der Gluck ihn in Musik setzen zu sollen 
geglaubt hat, so begreift man kaum, wie er ihn bei der Dar- 
stellung hat ertrâglich machen kônnen.« (Nicht ertrâglîch, 
sondern erstaunlîch hat er în Wien, in Paris und ûberall, wo 
man ihn wiirdig aufgefuhrt hat, gewirkt.) >Doch ist es nicht 
an dem, daû diçs Stuck, nach Art der gjriechischen Tragôdien 
geschrieben, nicht den Glanz gegriindeter Schônheiten auf- 
wiese.c Damit schlieût Rousseau. 

[Dièse Kritik Rousseaus, die zum Teil Euripides trefife, habe Arteaga 
versch&rft, miûdeutet und verdreht. Und jeder wisse, was în Rousseaus Munde 
das Lob bedeute, das in dem letzten Satze liège. Arteaga dagegen fahre 
folgendennaûen fort:] 
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»... Eine Kritîk, die Leute von Geschmack sehf ge- 
grundet finden werden, wenn sie an die Eintônîgkeit, an 
den geringen Wechsel der Affekte und Situationen, an 
das Erlahmen der Teilnahme von Akt zu Akt, anstatt daû 
sie wachsen sollte, an die wenîg gliickliche Lôsung der 
Katastrophe, und an die Unwahrscheinlichkeit einîger Vor- 
falle sich erinnern wollen . . .« — 

Antwort. Worin dièse Eintônîgkeit besteht, hat Rousseau 
nicht gesagt. Arteaga jedoch findet sie in den Affekten und 
den Situationen, Sehen wîr za. 

Calzabigi hat (ich wiederhole es), eîn simplex et unutn^ 
nach Art der Griechen gestalten wollen. Er legte es nicht 
auf die Zwei- oder Dreiheit des Interesses an und hat des- 
halb in der i^Alceste^ nur die zwei Hauptpersonen eingefïihrt, 
ohne andre willkiirlicher Erfindung anzubringen, um sie, Gott 
weifi wie, mit der Haupthandlung zu verketten. Es handelt 
sich in dem Stùck um die tôdliche Krankheit Admets; um 
das Orakel, das ihm den sicheren Tod verkundigt, wenn an 
seiner Statt nicht jemand den Tod auf sich nimmt; um den 
hochherzigen Entschluû Alcestes, sich fur den Gatten zu 
opfern; endlich um den Tod Alcestes und das Eingreifen 
ApoUs, der, dem Admet verpflichtet, und geriihrt durch den 
heldenhaften Entschluû seiner Gattin, sie ins Leben zuriick- 
ruft. Hier gibt es keinen Herkules, der, als Admets Gast- 
freund, beim Eintritt in dessen Haus, wâhrend Admet durch 
Alcestens Verlust von tiefstem Schmerz erfïillt ist, sich frôh- 
lich betrinkt, ohne die allgemeine Trauer jener trostlosen 
Familie zu bemerken, und dann, ùber den Schicksalsschlag 
unterrichtet, sich aufmacht, Alceste dem Tod zu entreiûen, 
indem er sich mit ihm herumschlâgt. Hier gibt es keine 
Eltern des Admet, denen der liebevolle Sohn mit Gewalt 
weîsmachen will, sie seien, verpflichtet fïir ihn zu sterben, 
da sie schon ait seien; imd ihre Weigerung durch grobe Worte 
und bittere Vorwiirfe vergilt, eîner Tragôdie ebenso unwiirdig, 
die in dieser Szene zur Opéra buffa herabgezogen wird, als 
sie widerlich und unertrâglich sind. AU das findet sich beî 
Euripides, und welch groûer Name ist das in den Kalendem 
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Mélp6ôiénés! Ich erwâhne das nebenbeî, damit Arteaga nach- 
d6nk6, wiiêvid Hatidfaaben ein jedes noch so eifhabene Drama 
der Krîtik l^te. Ich glaube, wir miissen Calzabigi dankbar 
séitf, dâû er uhs dfeâe Kindereicn erspàrt ha*. 

Er hat ëei&àn Plan auf eine einzige Handlung beschrâakt. 
Dièse lâffîif sicb iiti wesentlichen zuruckfuhren auf die groûe 
Tat eines zarten Weîbes, das seinen von emcr aifefeckeriden 
kraékbôH befalfenen Mann durch liebevoUé Pflegc rettet, 
dàbéi aber dieselbe Kfankheit in sich aufnithmt und ditfch 
eînen erfahrenen und teilnehmenden Arzt wie diffch ein Wutt- 
dér vôrf ihp béfreit wird *). 

Es tut mir leid, daû' in diesem einfachen vtàé einhtiâichen 
PlSaA, nach dér Vorschrift des Horaz, Calzabigi dem Arteaga 
und seinen GéîStesvéfwandten zu Gefallen, nicht den in Alceiste 
veriiebfén A^oH eingefiihrt hat, wie das ein erfindungsreichér 
ï)ichtér zur AbriiAdung seines Stiickes, und mit Welcheni' 
Géschmaek! wirklich getan hat. Oh! welch schoAe Figuêr 
Mtté iiSi Tiliumphzug der eheUchen Liebe dîeser v^uhdefbare 
Eiftfall nicht gremacht! 

Wenn' Métastasio ein Stiick iiber dîesen Vorwurf geschrie- 
ben hatte, tt hàtte sich mit dieser Einfechheit sicherlich nicht 
begnûgt. Wer weiû, ob Ismene, in Admet heiiiilicb verlîébt> 
nîcht Aleeste déô Ruhm ihn zu retteA auf bewundeniswerté 
Art streîtig gemacht hâtte? Wer weiû, ob Admet, ébenfalb 
iû Kmene heimiîch verliebt, der armen Alceste nicht Mit- 
bewerber&inen verschaflft hâtte? Wer weiô, ob andere Figureri, 
#echâélséitîg vérlièbt, nicht Gelegenheit zu unerwarf eten Fâllen 
von Vei*dacht, Efttrûstung, Zuriicfcstoûung und anderii ahtt^ 
lichen hôchst aaturlîchen Galanterien gégebeh hàtten? Auf 
dièse Art ^are die Eintônigkdt des ewîg Bebevollen Adnfet, 
der ewîg lîebéVoli bètrûbteû Alcéste verschwundén. Auf diesé 
Arthâtfen âich Emï)ôrungs-, Eifersuchts-, Wut-, Verzweifhmgs*- 
arien, und durch dtese wechselrekben und verschiedenen 



») Wohl éîne Hauptsfellè fur die Art der dîchterîschéii Absîchten- Calza- 
bîgîs : die HaAdlung attf réîd natiirKclic Verhaitiiissè zùriickzùfïihren, dîe Probe 
àuf évé m einér reali&tîschen' Skizze und Edtldeidung zu machen. 
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Sttuationen geistfeich ^uâammengefùgte Dùette une Tefzette 
gefuiidetf. Calzabigi irrte^ ak et ùbersah, daû ilâstcb setnem^ 
strokttockefien Pktn^ die arme Akeste m def Lebensge^dir 
ihres Gattenf imthér weineiû ôiuBte, wîe cine Ma:ter dolorosaty 
und dér zartfohe Admet bei dem hochâiânig'efi S^stopfer 
seiner leidenschaftlicfa geliebten Gemahlin stets Trâkiei^ ver- 
gieûeàw Wenft sich unter den Wérken des kaiâeflioheiif Dioh- 
ters eiûe so schëne Arbéit fôndey ein AusbuAd vôà glânzeïi-' 
der luid mahnigfaitiger Erfindung (und wir werden^ bemerkeir^ 
daû s^nliohe hâufig, ja kt jedem seiner Texte zvt treffea âiAdjy 
so batte Arteaga^ sicherBch aicht verfi^tt^ sie ak eàie gôtt- 
licbe ùtié lÉierretehbafe Sache zu den Stemea zis érheben. 

Aber untersudien wir dîese Eîntônigkôit noeb genanier. 
Admet ist ift unmktelbaref Gefabr : sein ergebenes Volk weint,i 
es wêint die arme Alceste. Hier ist Schrecken und Scbmei^z. 
Me cTden, die Hilfe deï^ Gk)tter anzuâeheâ. Hier i^ Hoffiiung. 
und Gottveftrauen. Man stromt im Teiûpel ApoUs zusantoien^ 
um» tin Orakel zu crbalten. Die Gottheit verkundét es^ es 
ist unbeilvolL Hier ist Schrecken uôd Vérzweiflung. Betâubt 
diarcb das Orakel, bescMeBt Alceste fi&r den Gatten zvê sterben. 
Hier ist eine hochsinni|^e Krait der Liebe,* der ZartUchkeit. 
Es' wâchst dîe Gefahr Adnfiiets; Alcestéd Efttschlufi? verlangt 
Eile; und so scbreitet sie in den der UnCerwelt gewèihfte» 
Haiâ. Hier ist Entsetzen, und dér Gegensatz der [finsteren] 
Natur und der Lîebe. Sie enthùHt ihr Gelùbde. Hier ist 
HeldeMiut. Die Hôlietigeister erscheinen, 9ir Opfer zu holen; 
Akeste bittet aie um einen Augeriblide Verzug, lim von Ge- 
msSsil und Elindem Abschted zu nehiften. Hier ist Mutter-; 
Gatfenliebe. Séhon ist Admet auôeir Gefahr; der Hof feiert 
sein Wiederei^steheii. Hier ist unvorherg esdkene Frôude, die 
iri plotzUbhen Auslmîehen des Jubeb sich bekundet. Admet 
ist durch das imerwartete Wundçr verwirrt. Er verlangt naeh 
Alceste. Hier nrischen sieh iii^ ihr dîe Freude iiber die Er- 
retfimg des Gatten nrit dem Schmefz dei^ Trennung von ibm 
und ihren Kindern, mit der grausameft Unscblussigkeit, ob 
sie ihr hochherziges Opfer ibm oâenbaren, oder, um ibn 
nicht zu betriiben, verschweigen soUe. Admet wiH heftig 
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wissen, wer ihm das Leben gerettet hat Alcestes Lage îst 
hier entsetzlich. Sie ist endlich gezwungen, ihr Geheimnis zu 
enthûllen. Hier ist Bestiirzung, Schmerz, Verzweiflung Admets. 
Er will das Orakel noch eiiunal befrageiL Hier sind Zartlich- 
keiten, liebevoUe Klagen. Alceste spùrt, daû ihr Tod nahe 
ist. Sie fleht zu den Gôttern und weiht sich ihnen. Hier ist 
Andacht und Ergebung. Sie bittet, man môge ihre Kinder 
bringen. Hier beschwert sich ihr Herz mit den âuûersten 
Ângsten, daû sie ihre. Kinder verlassen muû, vielleicht in den 
Hânden einer Stiefmutter. Sie sucht mit ihnen den Gatteh; 
sie beschwôrt ihn, ihren Kindem keine andere Mutter zu 
gebèn. Hier herrscht in ihr Mitleid fiir dièse ihre Kinder, 
Leidenschaft um ihren Gatten. Die HôUengeister erscheinen. 
Hier ist Entsetzen, Verzweiflung, âuûerste Erregung Admets. 
Alceste stirbt. Hier steht der verzweifelte Gatte am Gipfel 
des Unglùcks. In Trauer ist das Volk von Pherae. Admet 
will sich das Leben nehmen, das er verabscheut; da erscheint 
Apollo {Deus ex machina) und g^bt Alceste dem Gatten wieder. 
Hier isf allgemeine Freude. 

Das ist die Eintônigkeit der Affekte und Situationen, die 
der hervorragende Kritiker in der > Alceste* entdeckt hat. Ich 
wende mich an das Urteil meiner Léser, die zweifellos in ihr, 
und das im Umfang von etwa tausend Versen, Schrecken, 
Mitleid, Heldenmîitigkeit, Gatten- imd Mutterliebe und Ver- 
zweiflung bemerken werden, und zwar im Herzen Alcestes wie 
Admets in jeder Szene, und immer im Kontrast; bis, zur 
âuûersten Hôhe gefiihrt, die Lôsung dièse Affekte beruhigt. 
Nun, wenn Arteaga aufrichtig ist und versteht was er schreibt, 
so verdient er ein mitleidiges Achselzucken. Ist er aber bôs- 
willig, ein veràchtliches Lachen. ' Ich habe auf dièse Weise 
auch den Vorwurf erledigt, daû das Interesse von Akt zu Akt 
abnehme, statt zu wachsen . . . , und fiige noch bei, daû es 
eine wahre Narrheit ist, in der Stube iiber ein Drama und 
liber die Wirkung eines Dramâs zu Gericht sitzen zu woUen, 
das im Theater die Probe zu bestehen hat, und sie vor den 
gebildetsten und hervorragendsten Nationen in soviel Theatern 
bereits bestanden hat. 
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»... an die wenig glùckliche Lôsung der Kata- 

strophe . . .« 

Antwort. Bei Euripîdes steigt Herkules, Admets Gast- 
freund, nachdem er das beklagenswerte Schîcksal seines Freun- 
des vernommen, in die Unterwelt, kâmpfl: mît dem Tode, der 
Alceste wegfiihrt, ringt sie ihm ab und gibt sie Admet zuruck. 

Bei Calzabigi ist es Apollo, der, dem Admet verpflichtet, 
aus Dankbarkeit sie ins Leben zurûckfiihrt. Nur ein Gott kann 
dies Wunder voUbringen. Die Einfïihrung des Gottes und die 
Lôsung scheint dem Arteaga wenig glùcklich. Aber warum? 
Das hat er nicht gesagt. Er behàlt sein kostbares Geheimnis 
bei sich. Indes ist die Lôsung sicherlich glùcklicher, als die 
des griechischen Tragikers. Ich begreife nicht, wie Rousseau 
dièse beiden wesentlich verschiedenen Lôsungen in einen Topf 
werfen konnte. 

>. . . an die Unwahrscheinlichkeit einiger Vorfalle, wie 
unter anderen, daû die Geister der Unterwelt der Alceste 
vom Sterben abraten, da es doch ihrem Charakter und 
Interesse weit angemessener wâre, sie in ihrem Entschluû 
zu bestârken ...«') 

Antwort. Unser Kritikus verlâût hier den Faden, an dem 
€r sich durch J.J.Rousseau hat leiten iassen; was Wunder, 
daû er sich so seltsam verlâuft? 

pDer antîke Hades sel keine christliche Hôlle, und die Geister der Unter- 
welt gingen nicht auf den Seelenfang aus wie Satan und Beelzebub.] 

»... ebenso auch die Eile, mit der im 2. Akt ein 
Tanzfest unter den Hofleuten veranstaltet wird [um die 
unerwartete Wiederherstellung Admets zu feiern], ohne daû 
in dieser groûen Freude jemand an die abwesende Kônigin 
denkt, die doch die Hauptperson dabei sein muûte.« 

Antwort. [Cakabigi bestreitet dièse Eile. Dem Fest gehe eine Ver- 
wandlung voran, die die Theaterkonvention genûgend lang zu bemessen er- 
laube. Dal^ Admet seine Gattin nicht sogleich vermisse, wie Alceste nicht 
sogleîch erscheine, wird aus îhrer Gemiltsverfassung motiviert : Admet hângt 



ï) Bei Arteàga der Zusatz: »wie es doch bei Euripîdes der Tod în der 
Unterredung mit Apollo tut.<c 
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Gedan^en ilber séine wunderbaïé Heîlmig ntachy Aleeste aber zôgert mit der 
gransamen EnthiUlung, die sic in der allgemeinen Freude ilirem Gemahl zu 
machen hat.] 

»Calzabigi [dem es sicherlich weder an Geist noch an: 
Kenntnissen fehlt] hâtte bedenken soUen, daû ein so ein- 
toniges und trûbes Werk . . . , wenn es unter uns von einem 
Manne in Musik gesetzt werden sollte, der seinen Grund- 
sâtzen und der Dichtung so treu folgt wie der Ritter Gluck, 
notwendig die Geduld des italienischen Publikums ermùden 
muûte, das nkht so tief empfanglich, und an eine leich- 
tere und glânzendere harmonie gewôhnt ist.« 

Aiïtwôft. ... Calzabîgî schrieb dié Ateéste tei tiM 
î'deales PuMikum, nicht fur ein venezianisches, florentîni- 
sehes, rëmisdbes im besôndôfen . . . Wenn dit ItaUeâe^ aé^ 
eine leichtere und glânzendere Harmonie gewôhnt stnd, ... sa 
^nd sie zweifellos an alberne Platthelten gewôhnt . . . und um 
ihnen< zu gefallen, miiûte man sich also der tragischen Stoffe 
ganz enthalten, oder, lieûe man sie zu^ Possen in sie ein- 
(tibren, um das* allzu starke Pathos der ubermâl^ig groûen 
Leidenschaften abzulôsen. Und genau' so. hat Mefôstasio in 
seinem > Ca^O€ es gemacht, wo Caesar, Arbaces, Marzia und 
der rômiâche Légat unwiderlegïîch Buffo-f igureu sind. Diesem 
Gesc6mack bequemt sich Calzabigi nicht [Auch în Italien sei 

man nicht allgemein unempfônglich gegen die Schônheîten der Aleeste. 
Jenén- leicTiteii Stîl, deif în Italien Ûblîéh seî, habe Arteaga sôttsÉ Ûberàll als- 
Verfallsefsttheîming gétadélt] 

»Calzaîb1gî hâtte auch dai'an derikeii sollén, nicht mît 
sich selbsf in Widetspruch zu gfefaten. t)enn nachdéih er 
in' sèinér Dissertation ùber Meta'stasio da's Vefdiensf des 
kaiserlietien ï^oeteft bis an die Sterne cAôberi, und die 
Auàschweiftingéri und TJnre^elmâûïgkeitén des franzôsîsfchen 
O^rftôystéhïs îhs hdbté Licht gesetzl: haf, nâhert er sich 
dôch in dei' Ausûbung dîésèài' ebènsô sehr, âlâ et vôri 
dem wahren Wege, den jener ^ den italienischen Ûichtern 
gezeigt hat, abweicht.« 



') > Verstehe dies Kauderwelsch wer kann<, setzt Calzabigi zu dieser Stélle. 
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Aaitiwort. liier der Beweis, daû Actcaga die Sdurifisteller, 
die er kritisiert, niçbt gelesen bat. Er vndt Catlzaibigi {if^uig«l 
an Folgerichtîgkeit in Bezug auf den Plan seîncr Stiickc vor. 
Ich bitte meine Léser, zu verfolgen, wie Calzabigi sîch gfegen 
das Ende der angefiihrten Dissertation auslâût. »Aus unserer 
>bisherigen Untersuchung folgt nîcht der ScMuû, daû der 
»Plan, dessen Erfinder der beriihmte Quinatflt war, in sich 
»selbst schlecht wâre und vollkommen vom Operntheater aus- 
»zuschlieûen seî. Ein Fehler ist sicherlich der GebrauGh des 
>Wunderbaren, . . . denn aus dem Wunderbaren, und auch 
»dem augensdieJnlich Fabelhaften kann keine dauernde Teil- 
»nahme entstehen. Wenn man 4n «olch einen Pian das uns 
»Wahrscheiûliche einfïigte, wenn man auf îhm eine rein 
^menschKdhe Handlung aufbaute und dabei die heidnische 
»Gôtterwek, das Diabolische und Kabbalistische fendiielte: 
»mit einem Wort ailes Ubematiirliche, so kann zweifellos aus 
»dem starken Cher, dem Tanz, der meisterhaften Verbindung 
>der Szene mit der Musik ein hôdist reizvoUes Ganze stch 
>efgeben, in dem die angeregten Sinne des Zuschauers nach- 
?einander durch die Manmgfaltîgkeit und Pracht der Vorg^ange 
• angezogen wiirden, und zwar im Verein mit der Ruhrung 
» seines Geistes durch die Anteilnaiime an der Handlung und 
>die Zartheit der Dichtung, und mit der siiûen Entziickung 
> durch die Wirkui^ der Musik. « 

Nun, dieser Plan, der Calzabigi seîtdem bewegt hat, ist 
genau der, den er in >Orpkeus€j >AicesU€^ *Paris* zu ver- 
wirklichen gesucht hat. Es ist der Plan, dem er den Vorzug 
gab, wie man leîcht bemerken kann; denn er hat ihn selbst 
erfunden, und ihn demnach als den besten fiir die Oper an- 
gesehen; und es ist ganz und gar nicht der des Metastasio 
oder, genau gesprochen, des Apostolo Zeno .... 

»D£r von Calzabigi angenommene Plan scheint nicht 
dahin zu zielen, daû die Dichtung von selbst die Ver- 
ànderungen der Szene imd die Situationen an die Hand 
gd>e, sondera daû die Situationen und die Verânderungen 
der Szene die Didatung skla^ch QÛtschleppen.c 
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Antwort. [Mit Recht macht sich Calzabigî ûber diesen Tadel lustig. 
£in jeder Dramatiker skizziere erst die Szenenfolge, ehe er an die Ausfiih- 
nmg gehe, wie jeder Maler ein groi^es Bild erst im groben Umriii entwerfe, 
ehe er seine Skîzze auf die Leinwand ilbertrftgt.] Wcr dcn dichtcrischen 

Ausdruck nîcht in den Dienst der Situationen, der Biihnen- 
wirkungen zu stellen vermag, der schreibe keine Tragôdien. 
Wer nicht weiû, daû die Situationen despotisch ùber die Dich- 
tung verfiigen, der spreche nie iiber Tragôdie und Biihnen- 
kunst, wenn er sich nicht lâcherlich machen will . . . Dies 
ist die Grammatik . . . der Dramatik . . . 

»Hat Calzabigi einen solchen [tragischen] Gegenstand 

gefunden, so ' sucht er lediglich die Augen und die Phan- 

tasie zu beschàftigen. In dieser Absicht gibt er dem 

Dialog seine Wendung, dehnt das Gewebe der Handlung, 

motiviert auf seine Art die Zwischenfalle und gibt den 

Charakteren neue Zùge^ wie es ihm am bequemsten dûnkt.« 

Antwort. Ein Gluck, daû Calzabigî nur vier Stiicke ver- 

ôffentlicht hat, » Orpkeus^^ -^Alceste*,^ i^Paris^ und die ^^Da- 

Ttaiden^^ und man in eînem Augenblick sehen kann, ob dièse 

Anklagen Arteagas gerecht, oder verdreht und bôswillig sind. 

Untersuchen wir. 

»Er sucht lediglich die Augen und die Phantasie zu be- 
schàftigen. In dieser Absicht gfibt er dem Dialog seine Wen- 
dung . . .c Wie der Dialog die Augen beschàftigen kann, soll 
uns der Meister lehren! Und solchen Unsinn làût man 
drucken! Wenn Calzabigis Dialog ferner die Phantasie be- 
schâftigt, so erreicht er den liauptzweck jeder Dichtung, und 
vor allem der tragischen, die durch die Kraft der dichtcrischen 
Sprache den Geist trifft, und dùrch Erregung der Affekte das 
Herz durchdringt. 

Er >dehnt das Gewebe der Handlungc. Eine neue Uber- 
raschung, die da Arteaga seinen Lesern bereitet! die oben- 
drein unredlich ist, da sie auf einer offenkundigen falschen 
Voraussetzung beruht. 

In den vier genannten Stiicken Calzabigis sind Neben- 
handlungen, die mit dem Vorwurf nichts zu tun haben, be- 
sondere Verwickelungenuntergeordneten Interesses, der Haupt- 
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handlung mit Spucke angeklebte Episoden, kunstliche, lâcher- 
liche Verschweigungen zur Verlangerung der Handlung iiber- 
haupt nicht vdrhanden. Ich will ihm zeigen, wo sich ail dièse 
seltsamen Anstalten haufenweîse finden. Wo ist nun die Deh- 
nung? Arteaga antworte. Er beweise was er sagt. Er bleibe 
beim Thema. Er weiche nicht ans, schweife nicht ab. In den 
Stiicken Calzabigis agieren einzig und allein die Hauptpersonen, 
und werden auf kurzem Wege entweder zu heiterem oder un- 
gluddichem Ausgang gefïihrt, ohne Seitenspriinge, ohne un- 
nôtige Stillstânde. Wie also kann er das Gewebe der Hand- 
lung dehnen? Wenig Worte geniigen dem Arteaga, es uns 
zu zeigen, wenn er kann; wenn er es nicht kann — so zwingt 
mich der Anstand zu schweigen. 

Calzabigi »motiviert auf seine Art die Zwischenfâlle . . .« 
Es wâre wirklich merkwiirdig, ,wenn er sie auf die Art anderer 
Leute motivieren soUte. Jedermann kann das nach Belieben 
machen: die Frage ist, ob sie gfut oder schlecht motiviert sind. 

»... und gibt den Charakteren neue Ziige, wie es ihm 
am bequemsten dùnkt.« 

Im » Orpheus^ agieren nur zwei Personen, zwei in ^^Alceste^j 
drei in den ^Danaiden*. 

Orpheus ist der liebende Gatte des Vergil : Dulcis conjtix^ 
der: solo in littore secum^ seine verlorene Gattin: Veniente die^ 
e decedente canebat, Euridice ist seine liebende Gattin, wie 
die Antike sie uns festumrissen hinterlassen hat '). Alceste ist 
das Muster der ehelichen Liebe, das »uns die Dichter tiber- 
liefert haben; Admet ein liebevoller Gatte. Paris und Helena 
sind nach zwei berûhmten Heroiden Ovids gezeichnet und 
nachgeahmt^). Danaos ist ein Unmensch, wie aile Quellen 
ihn malen, die Danaiden, seine Tôchter, sind jene wilden 
Môrderinnen, die, wie jeder weiû, zur HôUe verdammt sind. 
Ipermestra ist jenes tugendhaffe Weib, das so hoch gefeiert 



X) Hier ist Caizabîgi zweifellos nicht aufriehtig. Wamm nicht rohig va* 
geben, dafi es sein poetisches Recht war, die Charaktere zvl verandem? 

3) Das hat Spitta, ohne Kenntnîs dieser Stelle, im einzelnen nach- 
gewiesen (AUg. Mus. Ztg. 1882 und »Zur Musîk«). 
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wur4e; Liaceo jener Ëdbende und treue Brâutigam, 4ea allé 
altea ^diriftsteller so sehr geriihmt haben. 

Wo aun sind die verânderten Charaktere? Wir wqrden 
seben, wie Arteaga, um Calzabigi ^eins zu versetzen, jene des 
Danaps und der Danaiden aus eigener Maditvottkominen- 
heit verandett. Wir werden sehen, mit welcber — sei es 
Boswilligkeit, sei es Uaverfroreobeît — er sie veiideidet. 
Um Calzabigi tadeki zu kômien, leugaet er selbst die sonaen- 

klare Wahrbeit . . . [Mît dem gleichen Rechte kôime inan dem Racme 
yorwerfeuy AsS^ er clîe Charaktere Ac^iîlls, oder ^eros und Ag^p^ioas, oder 
<Le]n ypltaîre, ^aS^ er den des It^a^ioiaet va^d der Merope yerHadort hàbe.] 

*^Rem quocumque modo rem^, Das ist der WaJbd- 
spruch des Calzabigi.* 

Antwort. Jawohl: rem^ et non sermones sucht Calzabigi 
in der Tragôdie. Er will Handlung, will Leidenschaften im 
Gegenspiel. Er flieht wie die dramatische Pest die koketten, 
abgeschmackteri, geleckten Redereien. Er vermeidet die Sen- 
tenzen, 4ie miiûigen Beschreibungen, die Vergkichungen, die 
nicht passen. Wo ail dièse wunderbaren Spezéreien im :Cber- 
iluû vorhanden sind wie in einer Apothekersbude^ darauf 
werde ich an seinem Ort den Finger legen. 

Die besten Tragôdien aller Natiopen und aller Zeiten sind 
gerade und unbedingt jene, in denen sich das Rem Rem findet, 
auf das Calzabigi versessen ist, und zwar mit Recht und Wohl- 
bedacht. Racines bestes Stiick ist weder ^Britannicus^^ noch 
i^Alexander^^ noch > Titus < und ^^ Bérénice €^ in denen dies 
Rem Rem nicht sichtbar ist, sondern die ^Iphigenie^^)^ die 
voU ist von jenem Theaterlârm und Tumult, der die Zuschauer 
erschtittert, iiberrascht, in Aufruhr erhàlt und ihnen keine Zeit 
lâût, suû zu schlummern und zu gahnen und noch weniger 
zu spielen und sich zu erfrischen, wie aile Schauspiele und 
Opern in Italien das erlauben. Derart sind noch viele von 
Corneille, von Voltaire, derart einige englische von Shake- 
speare in einigen erhabenen Szenen, trotz seltsamer Mângel, 

•die sidh darin finden. [Arteaga wûrde erstaonen, wenn er, Calzabigis 



') Ein seltsames Urteil, aber zugleich eîn Kompliment fUr Gluck. 
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Anwftlt, ihm sagen woUte, welches Stîlck von Metastasio er ftir das beste 
halte . . .] 

Ich komme nunmehr zu der Kritik, die Arteaga, oder 
if^end einer seiner Sudler, iiber Calzabigis i^Danaiden* fallt. 
Sie ist so verniinftig und gerecht wie aile andern. 

»Calzabigi batte vor allen Dingen seine Krâfte ein 

wenig besser pnifen soUen, als er den Bogen des Uliss 

spannen woUte und einen dramatischen Vorwurf wieder 

aufnahm, den schon Metastasio behandelt batte ... In der 

Taty die ^Danaiden\ sein jiingst in Neapel verôfTentlichtes 

. Stuck, mit der ^Ipermestra^ zu vergleichen, ware, wie wenn 

man ein wunderliches Bild Giordanos einem Gemâlde 

Correggios an die Seite stellen wollte.« 

Dies das urteilsvolle Urteil Arteagas uber die i^Danaidem 

Calzabigis. Ich will binnen kurzem zeigen, wie der fîirchter- 

liche Bogen des Uliss aussieht, den er so toU gebraucht bat; 

wir woUen sehen, wie das hîmmlische Gremàlde Cofreggîos 

aussieht, neben das Calzabigi das seltsame Bild Giordanos 

stellte — der iibrigens (nebenbei gesâgt) bei niemand als 

zerfahren, wunderlich, trunken in Erfindung und Komposition 

seiner Bilder gegolten hat als bei dem Polyhistor Arteaga. 

»Wcnn in den ^Danaiden^ irgend ein Charakter* (sieht 
das nicht aus, als ob acht oder zehn darin waren?) »oder 
eine Situation enthalten ist, die man leidenschaftlich nennen 
kann \ so ist sie nach- dem rômischen Original kopiert. 
Aus dem seinigen hat er nichts dazu getan, aïs eine Reihe 
von Bildern,« (gerade das ist die Tragôdie; und das hat 
endlich Arteaga begriffen, aus dem Briefe Calzabigis an den 
Grafen Alfieri iiber desscn Trauerspiele), »wobei der liichter 
offenbar die falsche Maxime: Frappez plutôt fort que juste ^ 
die man dem Voltaire zuschreibt, befolgt hat.« 

Antwort [Die Charaktere Danaos, der Danidden, Linceos und Iper- 
mestras htttten Metastasio und Calzabigi beide bei den Alten festgeprftgt vor- 
gefonden. Aber keine Situation in allen fUnf Akten Calzabigis seî metasta- 



*) >Wie es meist die VorgXnge sind, an denen Ipermestra und Linceo 
beteiligt sind«y heiJ^t es hier in Arte^as Original. 

Gluck-Jahrbuch 1915. 6 



Digitized by 



Googk 



s 2 ^ Einstein, 

sianisch, wenn man xiicht bSswillig die Gleichheîten, die aus dem gleichen 
Stofif sich ergeben miissen, aufmutzen woUe. Zu dem Wablspruch Voltaires 
bekennt Calzabigi sich durchaus.] 

»Der treffliche Metastasio batte sicherlich die Tragôdie 
nicht mit einer Hochzeit begonnen, um sie dann mit des 
Teufels Behausung zu endigen.« 

Antwort . . . Die Frage ist nicht, ob der trefiliche 
Metastasio dièse tragische Handlung so begonnen batte oder 
nicbt . . . Die Frage ist, ob eine Tragôdie mît diesem An- 
fang und Schiuû bestehen kônne, einem Schluû nicht in der 
Behausung des Teufels, wîe der vortrefiliche Arteaga sich 
ausdriickt, sondem einem SchIuÛ mit dem Tod und der Strafe 
der frevelhaften Danaiden in der HôUe der Antike. Dies ist 
genau der Verlauf der Fabel . . . 

Danaos, der seinen Bruder tâuschen, und seine Neffen in 
seine Gewalt bekommen will, macht den Vorschlag, sie mit 
seinen Tôchtern zu vermâhlen. Er wird angenommen, um 
endlich die Zwietracht zu endigen. Man feiert dièse Ver- 
màhlung, und in der Nacht der Vereinigung seibst ermorden 
die Brâute auf Befehl des Vaters ihre Gatten. Dièse verab- 
scheuungswiirdigen Furien werden sogleich in die Unterwelt 
von den Gôttern, den Râchem unmenschlicher Taten, gestûrzt. 
Oh! Metastasio batte das Stiick nicht so begonnen, wie Calzabigi 
sicherlich den »Artaxerxes« nicht damit begonnen batte, die 
Tochter eines persischen Kônîgs beim Mondschein, wie eine 
Katze îm Vorfrùhling, in den Gârten von Susa nach ihrem 
Liebhaber suchen zu lassen. Er batte den »Demetrius« nicht 
mit der possenhaften Beschreibung des spanischen Zeremo- 
niells am ganzen Hofe Cleonices begonnen ... Er batte nicht 
begonnen . . . Wie weit kônnte ich gehen, wenn îch woUte! . . . 

'Metastasio batte mitten unter wabren und wirklichen 
Personen keine phantastischen Liebesgôtter erscheinen 
lassen, die ohne Notwendigkeit mit den Neuvermàhlten 
tanzen . . .« 

Antwort. [Dièse Liebesgôtter seien naturlich idéale Tanzfiguren ; einzig 
Arteaga halte sie fur die wirklichen Kinder der Venus. Aus alten Bildwerken 
und Idassischen Stellen erweist Calzabigi ihre Berechtîgung.] 
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»Metastasio hâtte der leeren Pracht der Dekoration 
nicht den Zusammenhang, die Wahrscheinlichkeit und den 
gesunden Siiin aufgeopfert . . .< 

Antwort. [Wo finde sich mehr leere Dekorationspracht, und Wflre es 
auch nnr in den affektierten Redeghirlanden, als bel Metastasio ? Fur seine 
sonstigen Tadelspunkte erbringe Ârteaga auch nicht den Scbatten eines Be- 
weises.] 

»Auch darf man nicht glauben, daû Metastasio nach 
kaum geendigter Hochzeit den Danaos seine 50 Tôchter 
im Tempel der Nemesis hâtte versammein und ihnen den 
Rat geben lassen, ihre Gatten zu tôten, ohne daû dièse 
sich liber ihre unvermutete Entfernung am Hochzeitstage 
verwundern und so in das Geheimnis eindringen, und ohne 
daû die jungen Brâute den grausamen Befehlen des Vaters 
auch nur den mindesten Widerstand leisten.« 

Antwort. Die Tôchter des Danaos beendigen mit den 
Hochzeitsfeierlichkeiten den erstcn Akt. Im zweiten werden 
sie von ihrem Vater nicht in den Tempel der Nemesis, son- 
dern in einen besonderen Betraum des Palastes, von Danaos 
der Nemesis geweiht, gerufen. An diesem heiligen Ort macht 
er den Tochtern den Mordvorschlag. 

Der Vorschlag lieu sich vor der Hochzeit nicht machen. 
Dièse Hochzeit hâtte wegen der Abneigung der Familien nicht 
verwirklicht werden kônnen. Er muûte nach der Hochzeit ge- 
macht werden; und tatsâchlich wurde er (nach der Fabel) nach 
ihr gemacht. Die Vermâhlungsfeier war in diesem Falle der 
unumgàngliche Weg zu dieser Untat. Sehen wir, wie Calzabigi 
sie vorbercitet. Danaos spricht zu den Tochtern mit jener 
listigen Macht, wie man in der i. Szene des H. Aktes liest. 
Er beweist ihnen die Notwendigkeit der Ermordung ihrer 
brâutlichen Vettern, um ihre Ehre und ihr Leben zu retten. 
Sie fiigen sich, da sie seit ihrer Kindheit mit Haû gegen den 
Oheim und seine Sôhne genâhrt worden sind, einem unver- 
sôhnlichen Haû. Sie fiigen sich auch, weil Danaos ihnen den 
Verdacht einflôfit, hinter dieser Vermâhlung lauere neuer 
Verrat . . . 

6* 
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Aber dièse 'ganze Szene, in der ailes seit langer Zeit vor- 
bereitet ist, verlangt nur die kurze Zeit, die ihre Rezitation 
[tatsâchlich] braucht. So kurz, daû sie den jungen Gatten 
keinen Anlaû zur Verwunderung uber die Entfemung der 
Brâute gibt. Und wo bat Arteaga gesehen, daû an einem 
Hochzeitstag der Brâutigam der Braut immer am Unterrock 
hângen musse? Welches Geheimnis konnte fur sie in der 
Abwesenheit von einigen Minuten liegen, um in es eindringen 
zu woUen? Wenn man in der Tragôdie die Abwesenheit der 
Fersonen von der Szene nach Augenblicken messen wollte, 
was fur Ungereimtheiten wurde man in allen entdecken? Wir 
werden deren faustdicke in denen Metastasios entdecken, aber 
niemand bat noch daran gedacht, ihm einen Strick daraus zu 
drehen, daû er dièse Augenblicke nicht mit der Uhr in der 
Hand miût . . . Der geneigte Léser wird demnàchst bei der 
Analyse, die ich ihm von der ^Ipermestra^ darbieten werde 
(jenem tragischen Wunder Metastasios nach der Meinung des 
Maulaflfen Arteaga), bemerken, wieviel »unvermutete Ent- 
femungen« in ihr >an einem Hochzeitstag« vorkommen, und 
zwar viel lângere, gedankenlosere, und zwischen Brâutigam 
und Braut unverstândlichere, ohne daû Linceo » daran Anstoû 
nâhme, Verdacht schôpfte und so in das Geheimnis eindringec 
Es ist seine Sache, ihn in diesem achten Weltwunder zu ver- 
teidigen; ich folge ihm nach. 

Bis hierher ist sein Tadel lâcherlich; der folgende aber 
ist wahrhafl iiberraschend. Léser, horche, und stehe starr. 

>Um so mehr, als der Charakter des Danaos und der 
Danaiden vom Altertum nicht mit so abscheulichen und 
grausen Farben geschîldert wird, mit denen sie der Herr 
von Calzabigi malt, bei dem die Tôchter als lauter blutige 
Hyànen, und der Vater als ein Treuloser, Meineîdîger und 
Ungeheuer erscheint; wâhrend in den ,Schutzflehenden' des^ 
Aeschylus sowohl jene wie dieser nichts aïs Erkenntlich- 
keit, Demut, Zârtlichkeit und Andacht gegen die Gôtter 
atmen.c 

Ântwort. [Arteaga stUtze diesen Tadel auf die Vorscbrift des Horaz: 
Aut f amant sepure, aut sibi convenUtUia finge, Aber die Charakteristik des 
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Aeschylos widerspreche der auch vom Altertum einzig festgehaltenen Auf- 
fassung der Danaiden als blutigen Morderinnen nicht. Auch ein Môrder gehe 
Yor der Bluttat zur Messe oder zum Beichtiger.] 

> Auch hâtte sich der kaîserliche Poet« (gehen wir wie- 
der dazu uber, zu erraten, was der kaiserliche Poet getan 
oder nicht getan hâtte) >nie eingebildet, daû, um sein 
Stûck intéressant und theatralisch zu machen, es nôtig sei, 
die Tôchter nach der Vollendung ihrer schrecklichen 

Tat ( ) aile als Bacchantinnen zu verkleiden und auf 

der Szene singen und tanzen zu lassen, ohne daû vorher 
die Ursache einer so unvermuteten und fiirchterlichen 
Frôhlichkeit angezeigt worden, und ohne daû ihre Er- 
scheinung irgend einen andem Zweck habe, als einen Chor 
und eine Schaustellung zu entfalten.« 

Antwort. Der kaiserliche Poet hâtte das nicht getan. 
Also ist es der grôûte Fehler, es so zu machen»... Aber 
was wiirde unser Schutzredner der Danaiden sagen, wenn es 
der kaiserliche Poet so gemacht hâtte, und mit viel weniger 
Recht als Calzabigi? 

Hat er den -t^ Achille in Scirot des groûen Dichters ge- 
lesen? Ich glaube es beinahe, da er ihn unter seine Meister- 
stiicke stellt; obwohl die einzige fesselnde Situation, die darin 
steht — allerdîngs ertrànkt in einem Meer von Mângeln — , 

dem TasSO nachgeschrieben ist. [Nun: dîes Werk Metastasios.be- 
gînne mît einem Bacchanal; ohne daf^ man die Ursache dieser Frôhlichkeit 
erfahre; das zmn einzigen Zweck die Entfaltnng eines Chors in einer Schau- 
stellung, im iibrigen aber mit der Fabel und den Personen des Stilckes 
nicht das geringste zu tun habe. Dagegen habe Calzabigi dies Bacchanal 
aufs sorgfôltigste vorbereitet: durch Danaos' Ansprache an die Brautleute im 
I. Akt, durch das Bacchusfest, das den 3. erôfihet, imd das von Banaos viel- 
leicht mit Absicht angeordnet ist, danût seine Tôchter den Mord in der Er- 
hitzung und Tnmkenheit begehen, ohne zur Beshmtmg und Reue zu kommen. 
In dieser Tnmkenheit stOrzen sie wieder auf die Bahne, zum Entsetzen des 
eîgenen Urhebers der Untat. Auch lasse Calzabigi sie nicht ihre Tat er- 
z&hlen, sondem nur ihre Erscheinung sprechen, um sie dem Zuschauer nicht 
noch abstofiender zu machen. Ihre Charakteristik als Bacchantinnen ent- 
spreche genau den Vorstellungen des Altertums. Auch Metastasio habe 
flbrigens in seiner >IssipiU^ die Frauen von Lemnos- als >blutige Hy&nen< 
geschildert] 
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»Und Metastasio fand aufs trefTlichste das Mittel, die 
Leidenschaften zu erregen, Tranen zu entlocken, die Cha- 
raktere bewundernswert zu machen, die Musik glânzen zu 
lassen, eine Handlung durch drei Akte durchzufuhren und 
gliicklich zu lôsen, ohne zu dem gewôhnlichen Hilfsmittel 
Calzabigis zu greifen, das darin besteht, die HôUe mit den 
Dâmonen erscheinen zu lassen, und ihnen zum Oberfluû 
eine Moralitât in den Mund zu legen . . . Also, (ungeachtet 
seiner poetischen Talente), ungeachtet der schuldigen Ach- 
tungy die ihm seines Fleiûes wegen gebiihrt, den er auf 
theatralische Dinge verwendet bat, (....) muû man doch 
zugeben, daû Calzabigi einer der Hauptverderber des mo* 
demen musikalischen Theaters ist.« 

Antwort. Ich habe bereits an anderer Stelle auf die 
Kritik Arteaigas erwîdert, die den Schluû der i^Danaiden^ mit 
der HôUe.tadelt. Hier muû ich hinzufîigen, daû nach der Art, 
mit der der unselige Kritiker sich ausdriickt^ jedermann glau- 
ben wird, Calzabigi habe eine groûe Zahl von Opern aufs 
Theater gebracht, und in allen komme die HôUe vor, daher 
sei der Ausdruck vom > gewôhnlichen HilfsmitteU, den Ar- 
teaga gebraucht, genau. Auch aus dieser Kleinigkeit erhellt 
seine Redlichkeit. In den vier von Calzabigi geschaffenen 
Operntexten kommt die Unterwelt nur im > Orpheus* und den 
ifDanaiden^ vor. Im i^Orpkeus^ ist die Unterwelt zum Teil 
der Schauplatz der Handlung, der so von der Fabel schon 
gegeben, also kein Hilfsmittel des Dichters ist. In den 
-kDanaidcn^ ist er ein solches, denn man konnte ihn um- 
gehen; also ein einziges Mal hat er sich seiner bedient . . . 

[Die «Moralitât im Munde der Dâmonén< widerspreche dem Stil der Antike 
keineswegs; Calzabigi beraft sich dafUr auf Virgil. 

Nach einem zusammenfassenden Schluûwort ûber die unehrliche Art von 
Arteagas Kritik wendet Calzabi^ sich zu Metastasio.] Wir WoUen 

sehen, »wie er das Mittel gefunden hat, die Leidenschaften 
zu erregen, Tranen zu entlocken, die Handlung durch drei 
Akte durchzufuhren und gliicklich zu lôsen«, und zwar an Hand 
des gleichen étoffes, des tragischsten und schrecklichsten der 
antiken Sage. 
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Der erlauchte Metastasio vergiBt sofort, dzù die Fabel die 
Vermâhlung von 50 Sôhnen des Aegyptos mit ebensoviel 
Tôchtern des Danao und die Ermordung der jungen Gatten 
durch die Brâute in der Hochzeitsnacht mit sich bringt Nicht 
mit einem Worte erwâhnt er soviel Schwestern der Ipermestra; 
nur Linceo, nur Ipermestra fuhrt er ein. Aber zum Ersatz 
bringt er irgend eine Nichte des Danao, Elpinice, und irgend 
einen Fiirsten von Thessalien, Plistene (an solchen Fiirsten- 
tiimern bat er stets einen groûen Reichtum), ins Spiel, und 
stellt 49 Briider des Linceo, und 49 Schwestern der Iper- 
mestra in die Ecke, die aile miteinander schutzflehend um 
Unterkunft ihm die Arme en^egenstrecken! 

Die Personen abo, die er auf die Buhne bringt, sind 
Danao; Linceo; dessen Freund Plistene; Adrast, Ratgeber 
des Danao; Ipermestra , seine Tochter; und Elpinice, seine 
Nichte, verliebt in, und wiedergelîebt von dem Fursten Plistene. 

Der erste Akt beginnt mit Ipermestra und Elpinice, die 
ihren Gliickwunsch zu ihrer auf denselben Tag festgesetzten 
Hochzeit mit Linceo abzustatten kommt, und sie um ihre 
Vermittlung bei ihrem Vater bîttet, damit er auch die ihrige 
mit jenem Prinzen Plistene ansetze. Ipermestra verspricht das. 
Elpinice vei^nûgt ab, mit einer der iiblichen witzigen Arietten, 
in denen die Schmerzen Ursache der Freuden, die Seufzer 
sûû, die Leiden lieb etc. in schônem Gegensatz sich vor- 
finden '). 

Siehe, da kommt in der 2. Szene Danao, und will mit 
Ipermestra allein sein. Sogleich macht er ihr den Vorschlag, 
ihren Brautigam Linceo noch in derselben Nacht zu ermor- 
den . . . Der Grund, den Danao fur diesen seinen unmensch- 
lichen Befehl anfiihrt, ist sehr merkwurdig. 
»Das Geschick bedrâut« — so sagt er — 
»Mein Szepter, und mein Leben durch die Hand eines Sohnes 
Des ruchlosen Aegyptos . . . < 

») Abbiam penato, } ver. Se premia ogrf or cost 

Ma in si felice dt Quei che tormenta amor, 

Oggetio di pùuer Oh amabile dolorl 

Sono i martiri. Dolci sospiril 
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Dièse Schicksalsdrohung érstreckt sich auf aile 50 Brîider, 
und Danao verringert durch die Ermordung des Linceo sein 
Risiko (ich hofTe, Ârteaga versteht dièse Rechnung) nur um 
2 Prozent; demnach ist die niedrige und entsetzliche Tat^ die 
er seiner Tochter zumutet, unniitz. Metastasio fi^t zwar bei, 
daû ihm keiner der Briider furchterlicher sei als Linceo 
(warum, erfahren wir nicht): aber das ist eine Lacherlichkeit 
auf eine andere daraufgesetzt, denn das Schicksal lâût ihn aile 
gleichermaûen fiirchten, so daû mit dem Tod eines allein die 
50 Âi^ste sich auf 49 verringern, und die Meine Verringerung 
auf der einen Seite eine gewaltige Vermehrung auf der an- 
dem zur Folge hat, da die 49 lebcndig Gebliebenen Pflicht 
und Eifer^ den ermordeten Bruder zu râchen, unverhâltnis- 
mâûig steigern werden. 

Ubrigens, es wâre kinderleicht gewesen, dieser Ungereimt- 
heit abzuhelfen, ^vâre der Dichter ein wenig geschickter ge- 
wesen. Er kannte die Bruder des Linceo beiseite lassen, sie 
hier nicht erwâhnen, und Danao bloû sagen lassen: 
»... Das Gescfaick bedrâut 
Mein Szepter, und mein Leben 
Durch Linceos Hand . . .« 
Aber Metastasio kiimmerte sich nicht um solche Kleinigkeiten, 
wie man im Verlauf meiner Analyse noch weiter sehen wird. 

Calzabigi begriindet abgeschmackterweise den frevelhaften 
Vorschlag, den Danao seinen gottesfurchtigen Tôchtem macht, 
mit der alten Feindschaft zwischen den zwd Familien; mit 
der Beraubung des vâterlichen Throns durch den Bruder; mit 
der Vorstellung, wie er samt den Tôchtem als Bettler um 
Heimstàtte und Schutz durch die Welt zu schwcifen gezwun- 
gen sei. Er erinnert an den nie gestillten Hafi des Aegyptos; 
die verabredete Vermâhlung sei nur ein Vorwand, sie erst zu 
entehren, dann zu tôten. Das scheint und ist gewiû ein noch 
entscheidenderer Antrieb zur Missetat for die Danaiden als 
eine bloûe unbestimmte Drohung des Geschicks. Auf dièse 
konnte Ipermestra, ohne weiter nach wichtigen Einwânden zu 
suchen, antwoiten: was nûtzt es, einen eînzigen Vetter um- 
zubringen, wenn 49 ubrigbleiben? Eine zwingende Antwort! 
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Aber nach Arteaga macht Calzabigi eben ailes ohne Verstand, 
und der erlauchte Metastasio mit gôttlicheni Geschmack. 

Danao beruhigt sich nicht bei den gezierten Antworten 
Ipermestras, und lâût sie voU Bestûrzung allein. 

Kommt Szene 3. Bis jetzt keimen wir Metastasios Wort- 
antithesen; aber in unserer Oper fuhrt er sogar solche der 
Szenenfiihrung und der Handlung ein. . . . [Calzabigi ver- 
gleicht sie mit Taschenspieler-Kunststucken.] In der ersten 
Szene haben wir Ipermestra sorglos und vergnùgt; in der 
zweiten ist sie bestiirzt; in der dritten ist sie in verzweifelter 
Lage. Und man wird sehen, daû das ganze Stiick Szene 
fur Szene nichts andres ist aïs ein fortwàhrendes Zauberkunst- 
stiickchen, wie es die Jahrmarktspieler fiir die Gaffer anstel- 
len. Ja, wer mit dieser Einsicht sâmtliche dramatischen 
Werke Metastasios prtifen .will, wird sie aile so armselig ge- 
baut finden und sich iiberzeugen, daû der Hôrer, der in einem 
fort und nacheinander die Personen lachen, weinen, sich er- 
regen und wieder beruhigen sieht, unbedingt seinen Nachbar 
fragen muû: Was in aller Welt ist passiert? Denn dièses 
Wechsdspiel ist meist nicht kunstvoU geordnet und gefiihrt, 
und wiederholt sich viel zu oft. 

In der 3. Szene also erscheint vergnùgt Linceo, um 
sich's mit seiner Braut wohlsein zu lassen. Dièse stôût bei 
seinem Erscheinen eins der ùblichen: Ach! ich sterbe! her- 
vor. Dann verstummt sie, imd antwortet auf das UebevoUe 
Zureden des Liebhabers endlich nur: »Sprich mir von Liebe 
nicht, Du machst mich beben« ; und 

>Mir starrt in jeder Ader 
Das Blut, Oh Gott! zu Eis.c 
Und dies Oh Gott! ist ein biofier Schusterfleck, um den Vers 
voU zu machen. 

Szene 4. Ein weiteres Kunststiickchen! Elpinice und 
Plistene bringen dem Linceo ihren Gluckwunsdb dar, wie 
ihn zu Beginn Elpinice der Ipermestra darbrachte. Jeder 
kann sich vorstellen, wie gut sie aufgenommen werden. Ver- 
blufïl liber die Neuigkeit reden die Gratulanten lange hin 
und her; hundertmal wiederholen sie dem glùcklichen Brâu- 
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tigam: »Du stehst auf dem Gipfel der Zufriedenhdt; wer ist 
gliicklicher als Du; Dich allein liebt Iperme8tra.« Aber Lin- 
ceoy mit jener bitteren Medizin tm Leibe, macht sich in ge- 
brochenen Lauten Luft und zielit sich wutend zuriick. 

In der 5. Szene ist der Eifer, den die beiden fur Lin- 
ceo entwickeln, uberflussig. Das groDe Unglûck, das sie in 
der vermuteten Gedankenânderung Ipermestras gegen Lin- 
ceo (so unwahrscheinlich wie schwer glaublich) ausspiiren, 
kommt darauf hinaus, daû sie ihre Hochzeit verschoben sehen. 
Aber Plistene bemerkt zu Elpinice, man môge nicht sofort 
verzweifeki, ein Ausspruch, der von ihr gut aufgenommen 
wird: 

»Du wiUst, ich soUe hofTen: und ich hofre.« 
Und dann: daû zuerst ihre Furcht eine Wirkung der Liebe 
war, und nun ihr jetziges HofTen eine Frucht der Liebe sei. 
Und weiter: daû Plistenes Worte solche Macht iiber sie 
hàtten, daû, wenn er woUe, ihre Hoflhui^^ den Schein der 
Furcht annehme (also HofTnung bliebe), und ihre Furcht den 
Schein der HofTnung (also Furcht bliebe); und beide trdben 
nichts als eine Maskerade. Wo also ist jene so groûe Macht 
der Worte des Prinzen Plistene ùber das Herz Elpinices? 
Ein unertraglich kindischer Spaû; und trotzdem fuhrt Plistene 
in der 6. Szene das gleiche Gedrechsel sowohl im Rezitativ 
wie in der Arie weiter. 

In der 7. Szene tut Adrast, Danaos Ratgeber, ihm kund, er 
schwebe in Gefahr, denn Linceo wisse um das Geheimnis. 
Dieser habe mit ihm, Adrast, gesprochen; er habe viel sagen 
woUen, ôfler begonnen, viele Fragen gestellt, aber in halben 
Ausdrusken, sei unruhig und verwirrt gewesen, habe ihn, 
ohne sich zu erklàren, verlassen. Worauf Danao erwîdert: 
»Ich habe es Dir gleich gesagt, es wâre besser gewesen, 
Elpinice zum Mord des Linceo aufzustiflen.« — Wie kommt 
auf einmal Elpinice daher? Wie kann sie dem Linceo die 
Kehle abschneiden, da sie doch nicht bei ihm schlafen soU? . . . 
Inzwischen werden die Wachen verdoppelt; Spione aufge- 
boten; und Danao politisiert wie ein KafTeehauspolitiker. 
Adrast entfernt sich eilig, seine Befehle ins Werk zu setzen. 
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8. Szene. Danao ist verwundert, Linceo nicht zu sehen. 
Auch ich bîn dariiber verwundert. Er war im Palast, ist 
Brautigam und zeigte sîch nicht vor dem Vater der Braut? 
Er kommt vom Feld (von welchem? vicUeîcht von seinem 
Landsitz?) und stellt sich nicht vor? Hat er aiso die Braut 
vor dem Schwiegervater gesehen? Ein neues Unding. Da 
kommt dièse dazwischen, um den Vater anzuflehen, seinen 
Sinn zu ândern . . . Er empfângt sie mit geheuchelter Zârt- 
lichkeit. llnverhofR; kommt nun Linceo zum Vorschein, 
und jener Gauner von Danao — môchte man auf venezia- 
nisch sagen — kommt im Augenblick auf ein gutes Aus- 
kunftsmittel. Ipermestra môchte derBegegnung ausweichen, 
aber Danao verhindert es^ weil ihre Flucht, nachdem sie ihn 
gesehen, Verdacht erregen kônnte. Wie konnte sie ihn 
sehen? Ist Zeît zu solchen Vorkehrungen? Linceo tritt 
ein. »Laû mich nur machen,« sagt Danao zu seiner Toch- 
ter, »und bestâtige nur, was ich ihm sagen werde. — Wie? 
So langsam ist Linceo auf so suûen Ruf? Ich erwartete 
ihn frôhlicher.c . . . »Auch ich erwartete das,€ antwortet die- 
ser, »aber . . . dann« — Seufzer . . . >Warum Seufzer?* 
frs^ Danao . . . >Ich weiû nichtc . . . erwidert Linceo . . . 
»Ipermestra sage es.« Noch einmal will jene entweichen . . . 
»Bleibe hier,« beharrt Danao ^ >du sollst mir sagen, was 
Linceo hat« . . . und bricht in Vorwiirfe gegen Ipermestra 
aus . . . Aber Linceo will nicht, dafi er sie schelte, da er 
es nicht mit ansehen kann, wenn ihr Unrecht geschieht. Da- 
nao versichert Linceo, es sei Torheit, wenn er glaubc, 
Ipermestra verschmàhe seine Liebe . . . Aber Linceo be- 
steht darauf, denn es sei einmal so, und Danao fragt ihn, 
ob er den Grund wisse. Nein, erwidert Linceo: sie jagt 
mich fort ohne Grund. Aus dieser Erklârung schlieût Da- 
nao, daû seine Tochtcr ihrem Brâutigam nichts verraten hat, 
und — juxta solitum — atmet auf, Linceo beteuert, er 
woUe sterben, wenn er sie beleidigt habe. Ipermestra er- 
schrickt, aber der strenge Vater hait sie im Zaum; und hait 
beiden wechselweise ihre Pflîcht vor. Linceo will noch 
weiter forschen . . . aber Ipermestra gérât in heftige Erregung 
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und meint, daû sie schlieûlich kein Herz von Stein habe (der 
ûbliche Ausdruck), und daû: 

»... bei dem Schmerz, der sie verzehrt, 
Eîn Stein geschmoizen wâre . . .« 
— eîn wahrhaft komisches Einfallchen. 

Ob dièse kindische Szene, wiirdig einem Signor Orazio, 
einer Signora Isabella und dem Pantalone der Jahrmarkts- 
bûhne in den Mund gelegft zu werden, in dîesem folgen- 
schweren Augenblick dem wilden Danao, der tugendhaften, 
niedergeschmetterten Ipermestra, dem leidenden und ent- 
flammten Linceo ansteht — das iiberlaû ich dem Urteil 
meiner Léser. 

Linceo y mehr verwirrt als gewonnen, weiû nicht, was 
er denken soll; aber Danao ûbemimmt es, den Grund des 
Verhaltens von Ipermestra auszuforschen. Linceo verzwei- 
felt daran. Er fordert nicht von den Sternen ihren ublichen 
Glanz (das wàre zu schwach). Er gibt sich mit einem Blitz 
zufrieden (der unendlich leuchtender ist als die Sterne). Und 
wenn es diesem nicht gelingt, seine Sturme zu beschwichti- 
gen (ein seltener Fall, daÛ der Blitz das sturmische Meer 
beruhigt), so zeige er ihm wenîgstens die Klippen dièses 
Meeres. 

Wir sind bei der i. Szene des H. Aktes. Danao, mit 
seinem Staatsrat Adrast plaudemd, wundert sich, daÛ Lin- 
ceo Verdacht gegen ihn hege. Adrast, weniger scharf- 
blickend, wundert sich dariiber gar nicht. Danao furchtet 
also eine groûe Gefahr zu laufen. Der Vertraute beruhigt 
ihn mit einem neuen spaûhaften Einfall. > Linceo vermutet, 
dank meiner Kunst, in Plistene einen gliicklichen Rivalen,« 
sagt Adrast. Zweifellos, groÛe Kunst muûte Adrast anwen- 
den, um dem Linceo einzugeben, Plistene sei der erfolg- 
reiche Liebhaber Ipermestras, von deren Zàrtlichkeit und 
Treue er so viele und dauernde Beweise hatte; da er wohl 
wuûte, sein Freund sei in Elpinice verlîebt und werde wie- 
der geliebt; da dièse Liebschaft zwischen Ipermestra und 
Plistene aus der Erde gewachsen sein muûte, da vorher mit 
keinem Sterbenswôrtlein von ihr die Rede war. Oh, wie 



Digitized by 



Googk 



Calzabigis >£rwideraiig« von 1790. g^ 

wahrscheinlich ist dieser feine Einfall! Wie glaublich ist es, 
daû Linceo auf ihn hereinfallen wird, bis zur Empôrung, zur 
Wut, zur Drohung gegcn den Freund! Danao, tiefer blickend, 
verlâût sich auch nicht allzusehr auf ihn, sondem kehrt zu 
dem Plan zurîick, Linceo durch Elpinice abschlachten zu 
lassen (wahrhaftig viel wahrscheinlicher!). Er befiehit also 
dem Ratgeber, sîe dem Verbrechen geneîgt zu machen, 
und mît was fur wunderbaren glaublichen Griinden? Sage 
ihr (tràgt Danao ihm auf), daû ich das Herz eines 
Vaters fiir sie habe (schônes Herz!), daû ihr ein Recht aut 
mein kônigliches Erbe zustehe. Wecke in ihr den Ehr- 
geiz nach der Krone, und fiir den Rest will ich selber 
sorgen. 

Was fiir Sonderbarkeiten! Was fiir Himgespinste, schon 
eher ToUheitenl Elpinicen ist die bestândige, treue, unzer- 
reiûbare Liebe Linceos und Ipermestras wohl bewuût; sie 
weiû, daû Danao noch 49Tôchter hat, die, wenn auch der Dith- 
ter nach seinem Belieben ein allgemeines Blutbad unter ihnen 
anrichtet, nichtsdestowenîger in diéser Geschichte vorhanden 
sind, und zwar im Bewuûtsein und der Kenntnis aller Leute. 
Sie weiû, daû auf diesen Tag die Vermàhlung zwischen den 
beiden ungeduldig entbrannten Liebenden angesetzt ist. Wie 
kann sie sich schmeicheln, dies ailes werde in wenigen Augen- 
blicken ùber den Haufen geworfen? Wie kann Elpinice sich 
entschlieûen, ihren geliebten Plistene zu verraten, mitsamt 
seinem schônen thessalischen Fiirstentum! Wie dazu gebracht 
werden, einen scheuûlichen Mord zu begehen um einen Preis, 
der ihr unerreichbar ist und den sie nicht verlangt? Und doch 
hâuft der kaiserliche Poet ail dièse Ungereimtheiten aufein- 
ander. . . . Aber es kommt noch schlimmer. Inzwischen 
gibt Rat Adrast dem Danao bildlich den guten Rat: Tu es, 
sagt er, dem guten Schiffer nach; bevor er die Kuste ver- 
lâût, beobachtet er, ob das Meer in Ruhe, der Tag klar ist 
(das tut der gute wie der schlechte Schiffer). Das Wort, 
dem Busen einmal entflohen, kehrt nicht zuruck (das Wort 
kommt nicht aus dem Busen). Was fiir schône Dinge in so 
seltsamen UmstândenI 
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In der 2. Szene streitet Ipermestra mit Danao, um ihn 
umzustimmen. Im ganzen Stiick ist einzig dièse Rede Iper- 
mestras mit tragischer Wucht geschrieben, ailes iibrige ist 
unbedingt Komik, und niedrige Komik. Âber Danao be* 
harrt bei seiner Âbsicht, nur aus dem hôchst einsichtigen 
Gnmd: da er einmal in Gedanken schuldig sei, miisse er es 
auch in der Tat werden. Bei dieser bewundemswerten Ent- 
scheidung, eine entsetzliche Untat zu begehen, bleibt er, und 
befiehit seiner Tochter, Linceo nicht mehr zu sehen. »Er 
stirbt,« sagt er ihr, »wenn du ihn nochmals siehst.c 

In der 3. Szene Toben Ipermestras, da sie kein Mittel 
sieht, ihn zu meiden; und eben kommt Plistene daher und 
bittet sie um Mitleid fiir ihn; als ob Ipermestra dieVermitt- 
lung des Prinzen von Thessalien bei ihrem angebeteten Brâu- 
tigam brauchtet Plistene tut ihr kund, Linceo sei im Be- 
griffe, zu ihr zu kommen; daher sie ihm in aller Gemâch- 
lichkeit den Auftrag geben kann, er môge bewirken, daû er 
(Linceo) eben nicht komme. Da aber Plistene auf kein 
Mittel gérât, wie ihn verhindern, erklârt ihm Ipermestra, 
das sei unumgânglich: es handle sich um sein Leben! Man 
bedenke: nur von Danao kann die Gefahr kommen; nur 
Danao kann seinen NefTen, den Bràutigam seiner Tochter, 
tôten oder tôten lassên. 

' Aber was fiir ein guter Mensch, ein Mensch von unglaub- 
licher Einfalt ist doch dieser Prinz von Thessalien! Elpinice 
hat recht, ihn zu lieben; das gibt einen unvergleichlichen 
Ehemann. Er begreift^ in der 4. Szene, nichts von diesen 
so seltsamen Vorgângen. Er hat am Hochzeitsts^ wieder- 
holt geheime Gesprâche zwischen Danao und Ipermestra 
beobachtet, dièse âuûerst erregt und verstôrt gesehen, Lin- 
ceo verzweifelt, Adrast den Kopf mit Danao zusammen- 
stecken, die Wachen verdoppelt, hat die abgebrochenen Re- 
den der trostlosen Ipermestra gehôrt (ganz klar fiir jeden 
auûer ihm], die Klagen (auch sie ganz klar) des Linceo: 
und schlieûlich den Auftrag derselben Ipermestra, Linceo 
vom Kommen zu ihr abzuhalten, da er sonst Lebensgefahr 
laufe. Noch mehr: âuûere Verwicklungen sind nicht vor- 
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handen; keine Rede von fremden Feinden. Âuch ein Blin- 
der (toskanisch zu redén) muûte also mit Gewalt merken/i 
daû das Unheil von Danao ausgeht, und daû es kindisch 
ist, Plistene sagen zu lassen: 

»... von welchem unbekannten Feind 
Hat Linceo zu furchten?« 

Das heiût man doch wirkliche Kindereien. Indes nun 
ohne ein starkes und wahrscheinliches Motiv Plistene verbliififl 
dastehty siehe da kommt Linceo in Person, nach der tri- 
vialen Komôdienlaune. Er bat dem Adrast Glauben geschenkt, 
der ihm arglistig eingeredet hat, Ipermestra sei in Plistene 
verliebt. Auf den ersten Hieb bat er das gegiaubt, ohne das 
mindeste Nachdenken, die mindeste Prufung, ohne den An- 
geber sich nâher anzuschauen; bat ihm sozusagen ohne wei- 
teres gegiaubt, wie Arlecchino glaubt, daû Colombina ihm 
untreu ist, weil es ihm Brighella versichert. Was fur Pinsel, 
dièse metastasischen Linceos und Plistenesl Plistene ist 
Ipermestra zu Gefallen genôtigt sein môglichstes zu tun, daû 
Linceo sie nicht besuche. Das bestârkt;^ (und wie fein!) 
dem Linceo die Beschuldigung Adrasts. Er bedroht den 
Freund mit einer Prahlerei wie Capitan Spaventa. 

Aber in der 5. Szene, da Linceo wùtet, Plistene fas- 
sungslos ist, kommt Elpinice dazu und erstaunt ûber die Ver- 
stôrung der Beidçn. Linceo will fort, Plistene hait ihn zu- 
rtick; Linceo geràt auûer sich. Er wirft dem armien Prinzen 
von Thessalien an den Kopf, er sei auf ihn eifersuchtig; er 
bedroht ihn, er sagt ihm: »Sieh, der FIuÛ ist angeschwoUen, 
spiele nicht mit ihm, er môchte seine Natur ândern und 
aus den Ufem treten.€ Der Fluû hat eine Natur? Und 
wenn, so hat er sicherlich die Natur aus seinem Bett zu 
treten, wenn er angeschwoUen ist. Wie ândert er also seine 
Natur, wenn er es vcrlâût? 

Was fur unverzeihliche Albemheiten! 

In der 6. Szene bleiben Plistene und Elpinice. Dièse 
weiû schon um das groûe Geheimnis: weiû, daû sie an Stelle 
Ipermestras Linceo heiraten soll: weiû, daû Danao sie mit 
Ausschlieûung der Tochter und der ùbrigen Tôchter auf den 
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Thron erhebea will: weiû, daû er mit ifar sprechen will, denn 
lA^drast hat es ihr auf seinen ausdruddichen Wunsch gesagt. 
Vielleicht ist sie schon darauf gekommen, daû sie ail dièse 
Vorteile durch Linceos Ermordung erreichen kann. Ail 
dièse hôchst seltsamen Vorgange weiû sie, und erwâhnt vor 
ihrem Gelîebten, ihrem Brautigam kein Wort davon? Warum 
auch? Oh! darin liegt das Erhabene, die Wahrscheinlich- 
keit! Plistene will geschwind dem Linceo nach, und Elpi- 
nice hutet sich wohl, ihn einen einzigen Augenblick zuriick- 
zuhalten — denn mehr bedarf es nicht, ihm dièse hochvrich- 
tige Umwâlzung anzuvertrauen, die sie ihm auch, ohne ihn 
aufzuhalten, mit zwei Worten auf dem Weg erzahlen kônnte. 
Sie tut es nicht. Jeder wird dariiber crstaunt, iiberrascht, 
ârgerlich sein. Aber man beruhige sich. Wenn Elpinice 
dies Geheimnis dem Plistene erôffiiete, so wâre das Stûck 
aus, und es muû noch eineinhalb Akte dauern. Eine be- 
. deutende Erfindung des erlauchten Metastasio! Nicht jeder 
besitzt sie; nicht jeder begreift ihre Meisterschaft. Auf dièse 
Art »dehnt man das Grewebe der Handlung*, aber gôttlich! 

Elpinice lâût also Plistene laufen, ohne ihm ein Geheim- 
nis zu erôffnen, ohne dessen Kenntnis sicherlich ail seine 
Maûnahmen verkehrt sein werden. Aber tâte sie es, wâren 
aile Fâden des dichterîschen Planes verkehrt, und gute Nacht 
das Stiickl Elpinice entscheidet sich also iiber den Weg, den 
sie nach dem Antrag Adrasts zu nehmen hat: »Meinesglei- 
chenc, sagt sie, »vefkauft sein Herz nicht* Wieder eine 
schône Wendung! Nicht die sittliche Pflicht ist es, was ihr 
die Annahme verbietet, sondcrn ihre Abneigung, ihre Liebe 
zu verkaufen, nicht Herzensgiite, nicht eine Regung des Sitt- 
lichen, sondem Eitelkeit und Hochmut ...'). 

9. Szene. Neue Beratung zwischen Danao und Adrast 
Etwas ganz Sonderbares hat sich ereignet. Der Brautigam 
will unter allen Umstânden semé Braut sehen. Was fiir ein 
Draufgânger ist dieser Linceo! Der erste Gedanke des 
Danao (dièses gottesHlrchtigen Mannes secundum ArUagam) ist, 



ï) Hier folgt eine kurze Kritik der Ane Elpinices. 
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beide mit einem Schlag zu ermorden, denn die Toten . . . 
sind stumm. Aber davon kommt er ab, da er als gewiegter 
Macchiavellist sieht, daû er zuviel wagt. So sendet er den 
Adrast, um den Linceo festzuhalten und seiner Tochter zu 
befehlen, ihn aufzusuchen. Und Adrast làuft offenbar wie 
ein Windhund, denn kaum ist er drauûen, so tritt auch schon 
Ipermestra mît Wachen ein . . . 

Dieser Danao ist ein schwarzgalliger Pantalon. Er ver- 
langt von der Tochter, sie solle Linceo, der bald eintreten 
werde, glauben machen, sie liebe einen andern, im Falle ihr 
sein Leben lieb sei. (Man bemerke: wie glaubwurdig!) Er 
fûgt beî: er hôre heimlich zu, merke ailes; sie môge nicht 
hoffen, ihn zu tàuschen, denn er verstehe sich auch auf die 
Augensprache. 

[Und angesîchts dieser lâcherlichen Ûberstûrzung der Handlung bel 
Metastasio wage Arteaga, die Freudenfeîer in der T^Alce5te<- zu tadeln!] 

Der verschlagene Danao verbirgt sich beim Naherf des 
Linceo . . . aber wo verbirgt er sich? Etwa auf »jenen 
hohen Bâumen«, die der kaiserliche Dichter in der pompô- 
sen Beschreibung eines Versailler Gartens gepflanzt hat, in 
den er den Schauplatz verlegt? Neîn; sie stehen zu sehr im 
Vordergrund und manbraucht eine Leiter, um hinaufzukommen. 
Hinter jene >reizenden Spaliere aus Laub und Blumen«? 
aber sie stehen zu weit hinten. Hinter jene Prachtgebâude? 
aber sie stehen in der Ferne am Ende von Straûen, und Danao 
muû die leisesten Winke und Blicke der Liebe beobachten 
kônnen. Da ist also eine Aufgabe fïir die Theatermaler, falls 
sie fiir die > Ipermestra*^ ein Szenarium zu machen haben . . . 

Und solche Einfâllchen, wurdig eines Puppentheaters, 
werden von dem hochgelahrten, hochbedâchtigen, freimiiti- 
gen, absprecherischen Arteaga fiir Wunder der Kunst aus- 
gegeben! Undwo? In Italien. Wem? Uns Italienern. Wer? 
Ein Ordensmann einer Nation, die im Punkte des Theaters 
allen anderen nachsteht. Mit welcher Mitgift an Theater- 
kenntnis? Mit der, die man in den Theatern zu Venedig 
und Bologna bei Opernpack und bankefotten Theaterunter- 
nehmern erwerben kann. Wir verdienen das. — 

Gluck-Jahrbuch 1915. *r 
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Das Schlimmste ist ferner, daû in der 9. Szene, în der 
Linceo und Ipermestra allein und Danao verborgén blei- 
ben, in der sie dem Brâutîgam, so ihr sein Leben lieb ist, 
glauben machen soU, sie sei in eînen andern verliebt (glaube 
das wer mag!), nichts von alledem geschieht: es geschieht 
sogar ganz das Gegenteil. Ipermestra sagt ihm klar und 
aufs zàrtiichste: sie hege keinen Gedanken der Untreue; sie 
woUe sein Leben; wenn er sterbe usw., woUe auch sie ster- 
ben, und gibt ihm mit jedem Wort die augenscheinlichsten 
Beweise îhrer Liebe und ihrer Treue, Beweise, die, auch 
wenn sie zu Zweideutigkeiten gezwungen ist, doch so aus- 
drucksvoll sind, daû jeder junge Liebhaber mit ihnen im 
Munde einer als flatterhaft und treulos verdâchtigten Gelieb- 
ten wohl zufrieden wàre. Und ail das geht în Gegenwart 
des erzschlauen Danao vor sich, der ihr, unter der Strafe 
des Todes fïir Linceo, das Gegenteil befohlen hat — jenes 
Danao, der ailes beobachtet und sieht, der die Zeichen, die 
Winke und die Sprache leidenschaftlicher Blicke versteht! 

Dank der so wohl angebrachten Verschwiegenheit Elpi- 
nices stehen wir beim III. Akt. In der i. Szene ist fur den 
Dichter ailes offenkundig, nachdem fîir die Zuschauer schon 
lângst keine Entdeckung mehr zu machen ist. Elpinice ver- 
traut Ipermestra an, daû der wackere Danao, der Ehrenmann 
Arteagas, ihr den Vorschlag zu der edlen Tat gemacht hat, 
Linceo zu heiraten und zu ermorden, und ihr zur Beloh- 
nung dafûr den Thron geben will, das rechtmâûige Erbe 
Ipermestras und ihrer 49 Schwestern. Elpinice fûgt hinzu, 
sie habe das Angebot angenommen, damit Danao nîcht nach 
einem anderen weiblichen Werkzeug seines Planes suche (das 
sicherlich leicht wâre zu finden gewesen, um Linceo zu be- 
stimmen, es zu heiraten!), und daû sie zu guter Letzt die Flucht 
ergreifen kônne, um ihn nicht ausfiihren zu miissen. Lauter 
Sachen ohne Zusammenhang! Erstens, weil Danao, auch 
wenn Elpinice flieht, einer andern Hand den geplanten Mord 
auftragen kann. Zweitens, weil Elpinice viel besser daran tat, 
wenn sie dem Linceo den verderblichen Anschlag enthùUte, 
da sie auf dièse Weise ihn vollstândig durchkreuzte. Drittens, 
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weil, wenn Elpînice fliehen konnte, die doch von Danao 
seît der Vertrauung des gefahrlîchen Geheimnisses scharf 
beobachtet wird, Ipermestra und Linceo geradesogut fliehen 
konnten. Die Griinde also, die Elpinice zur Entschuldigung 
fur ihr Eingehen auf Danaos Vorschlag anfïihrt, sind so 
leichtfertig, daû sie notwendig ihren Charakter herabsetzen 
und sie Ipermestra verdâchtig machen miissen. Sie schlieût 
damit, daû sie den Prinzen Plistene voUstândig eingeweiht 
habe. Und warum tat sie das nicht in der 6. Szene des 
n. Aktes? Jawohl, hier »dehnt« der kaiserliche Dichter aufs 
ungereimteste das Gewebe der Handlung, und nicht Calzabigi 
in den >Danaiden^^ in der *Alceste^^ wie Arteaga sich ein- 
bildet Ich beweise es, wo der Kritiker blind ist Ja, Ur- 
teil und Geschwâtz sind zweierlei Dinge. 

Ipermestra entsetzt sich iiber dièse Enthiillung, durch die 
sie ihren >guten« Vater blofigestellt sieht. Sie sinnt darauf, 
der Gefahr^zu begegnen, und bittet Elpinice deshalb, gleich 
den Linceo zu ihr zu schicken, denselben Linceo, den sie 
auf Befehl des Danao bei Todesstrafe nicht mehr sehen soU. 
Dann kommt sie davon ab, da sie bedenkt, daû sie ihn in 
Gefahr bringt, beschlieût ihren Vater aufzusuchen, endlich 
aber hait sie es furs beste, ihrem Brâutigam eines der iiblichen 
Brieflein zu schreiben, und schickt sich dazu an. Aber ge- 
rade im selben Augenblick tritt Linceo ein, ungeachtet er 
von Ipermestra den Befehl erhalten hat, sie zu meiden und 
zu verlassen. Danao, so miûtrauisch er ist, Adrast, so um- 
sichtig, wissen und merken nichts; aber das ist nôtig, denn 
der ni. Akt muû gemacht sein, allen Widerspriichen und 
Unwahrscheinlichkeiten zum Trotz. Ipermestra fragt Lin- 
ceo sofort, ob er Plistene gesehen habe. Er antwortet neîn, 
und sie >atmet« sofort »auf«, wie wir Danao im I. Akt in 
àhnlicher Klemme haben aufatmen sehen: ein Zeugnis fïir 
die ùberstrômende Erfindungskrafl des kaiserlichen Dichters. 
Linceo, auf Plistene bereits eifersùchtig, stutzt, da er seinen 
Namen von der Braut vemimmt. Dièse entriistet sich; jener 
bekennt sein Unrecht. Die Braut verlangt von ihm dafïir 
eincn Beweis seiner Liebe: sie verlangt, er soUe Argos ver- 

7* 
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lassen, und Linceo ist so blôd zu fragen: warum? Dies 
Warum ist der Gipfel der Tôlpelhaftigkeit. Da Ipermestra 
sieht, daû er sich nicht beeilt, macht sie selber, daû $ie 
fortkommt. 

Auch in der 3. Szene noch sinnt Linceo der Gute nach, 
welches die Ursache einer so seltsamen Begebenheit sein 
kônne. Âber da kommt Plistene, den Elpinice nicht getrof- 
fen haty erzâhlt ihm und plaudert aus der Schule, und fordert 
ihn zur Rache auf. Linceo weigert sich, aber warum? 
Oh, auch dièses Warum verrat die Meisterhand. Er hat Iper- 
mestra versprochen abzureisen, und will ihr gehorchen. 

Âber in der 4. Szene kommt Elpinice und berichtet, Da- 
nao lasse Ipermestra mit Gewalt und zwischen Wachen in 
seine Gemâcher bringen. Da bricht Linceo los und will 
mit Plistcne entweder zum Tod oder zu ihrer Befreiung eilen. 
Elpinice hait sie zuriick, da ihr Vorgehen ohne Oberlegung. 
Aber Linceo ist taub gegen sie und geht ab mit einer 
Arietta, in der er sagt, er wisse nicht zu entscheîâen, ob ihn 
mehr die Empôrung oder das Mitleid entflamme. Es ist 
was Neues in unserer Sprache, daû das Mitleid entflamme, 

Plistene, derart durch den Freund angefeuert, lâût ihn 
dennoch laufen und sich allein der Gefahr aussetzen, und 
singt in der 5. Szene ebenfalls seine Arie an die Geliebte; 
zum Schluû folgt er Linceo nach. 

Szene 6. Elpinice, allein geblieben, will auch ihr Lied- 
lein haben, und begrîindet es, indem sie sich an die Schick- 
salsmàchte wendet und ihnen sagt: wenn sie schlieûlich ein 
Opfer haben woUten, so môchten sie die Brust Plistenes ver- 
schonen und die ihrige treffen; daû sie dem Dolch verzeihe 
(was fur Geschichten!), der, auf Plistene gezuckt, ihren Busen 
treffe (was fur Gedanken!); daû sie den grausamen Stoû nicht 
abwehren wolle, da ihr (nachdem sie tôt istlj noch Leben 
genug in ihm bleibe (der am Leben bleibt): was fiir ein 
Wortgebâude, was fïir FetzenwerkI 

Kommt Szene 7. Danao will, grundlos, fliehen; aber 
sein Rat bedeutet ihm, die Flucht biete keineswegs Sicher- 
heit, denn das ganze Volk sei in Aufruhr gegen ihn. Lin- 
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ceo ist kaum zur Tiire drauûen, und schon weîfl das Volk 
ailes? Und Danao und sein Ratgeber haben nicht die ge- 
ringste Vorkehrung fïir îhre eigene Sicherheît getroffen? Es 
ist besser, sagt Adrast zu Danao, Du bleibst, denn im Falast 
kannst Du Dich leichter verteidigen (aber wenn er flieht, ist 
er auûer jeder Gefahr). Er fiigt bei, er woUe Soldaten zur 
Hilfe fîir ihn sammeln. Ab. 

Szene 8. Ipermestra tritt ein mit Wachen (wozu?). Ihr 
Vater macht ilu* Vorwiirfe, sie liebe Linceo mehr als ihn. 
(Er hat nicht unrecht; ein solcher Vater ist zu liebenswurdig.) 
Sie entschuldigt sich mit einer Arie; aber . . . da kommen 
in der 9. Szene Plistene, Linceo, Volk, das schreit: Da- 
nao sterbe! — Ipermestra gerat in Schwung und wirft sich 
vor den teuren Erzeuger mit dem Ausruf: Nur iiber meine 
Leiche! Dann sehr langer Disput zwischen ihnen, wâhrend 
dessen das Volk sich nicht riihrt. Aber warum nehmen 
Linceo, Plistene und ihre Helfer Ipermestra nicht mit sich, 
ohne, ihr zuliebe, Danao zu tôten? So wâre ailes glucklîch 
geendigt gewesen. Aber denkt ihr nicht daran, geliebte Lé- 
ser, daû erst noch der geflùgelte Fuû, der flinke Lakai, der 
erzgewandte Adrast mit einem Haufen Bewaffneter kommen 
muû? Adrast, der vor zwei Minuten sie holen gegangen? . . . 
Nun hat Danao wieder Oberwasser und kann es ausnîitzen. 
Er kann Linceo und Plistene tôten, aber da eilt Elpinice 
herbei, und sicherlich hat sie gerade noch gefehlt Sie be- 
kennt: sie allein sei schuldig, da sie das groûe Geheimnis 
verriet; Plistene will ihre Schuld nicht Wort haben und nimmt 
sie auf sich. Der geruhrte Danao steht schwankend vor zwei 
Schuldigen; er bewundert soviel Tugend, soviel Heldenmut. 
Ipermestra beniitzt den giinstigen Augenblick, ihm eîne schône 
Predigt zu halten, fîihrt ihm seine Giite, seine Milde vor 
Augen (welche Giite, welche Milde! Er hat im ganzenVer- 
lauf des Stuckes uns die augenscheinlichsten Proben davon 
gegeben! Heifit das »dîe Charaktere verândern«?) Sie ver- 
sichert, sterbe Linceo, so wolle auch sie sterben. Danao, 
von soviel guten Griinden ùberzeugt, Danao, reuig und zer- 
knirscht (ein Danao, der noch nicht durch den Ausspruch 
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des Orakels beruhigt ist — die Achse der ganzen Handlung!), 
erkennt und verabscheut seine Fehltritte, und zur Bufle ver- 
zichtet er auf die Krone und lâût sie auf das Haupt seiner 
Tochter iibergehen. 

Dies das Meisterwerk des Geistes und der Kunst, das als 
ein voUkommenes Muster uns der Dramaturg Arteaga emp- 
fiehlt! Dies der furchtbare uniiberwindliche Fels, an den 
Calzabigfi stieû, als er >mit Metastasio auf dem Weg des 
Ruhms sich messen wolIte« . . . Unser grofler Kritikus be- 
merkt weise, »hier habe Metastasio aufs trefïlichste das Mittel 
gefunden, die Leidenschaften zu erregen« (mit solchen Wider- 
spriichenl), >Trànen zu entlocken« (mit solch unmôglichen 
Phantastereien!), »die Charaktere bewundernswert zu malen« 
(was fiir Charaktere!) »und eine Handlung durch drei Akte 
durchzufïihren und gliicklich zu lôsen.« . . . 

Ich dagegen will ihm zeigen, daû in der vom kaiserlichen 
Foeten geûbten Méthode man eine Handlung nicht nur drei 
Akte lang »aufs trefiflichstec durchfuhren kann, sondern acht 
und zehn lang, ja acht oder zehn Tage lang, wie eînige 
schlechte Komôdien Buonarottis; und daû man »aufs gliick- 
lichste« so ein Drama von vielen Bânden machen kann. 
Das will ich an dem Plan der gleichen »Ipermestra« Metâ- 
stasios beweisen. 

[Der SchluÛ des Werkes folgt im nâchsten Jahrbuch.] 
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Ein unbekannter Opemtext Calzabigis. 

/ 

In der kgl. Hof- und Staatsbibliothek zu Mttnchcn lîegt ein schônes, 
mit einer Anzahl von Kupfem geschmûcktes Textbuch, des Titels: 

L'impero delF Universo, diviso con Giove. 
Componimento drammatico per le nozze del Real Deîfino colla Reale Infanta 
di Spagna D. Maria Teresa, Da cantarsi la sera del di 3, d^Agosto iy4S- 
Per comandamento di sua Ecc, il Signer D, Paolo Galluccio ddV Ospitale, 
Marches e di Chateauneuf-Sur-Cher y Maresciallo de'Campi ed Armate di Sua 
Maesià Crisiianissima, Inspettore Générale délia sua CavcUleria e Dragani, 
e suo Ambasciadore Straordinario pressa la Maesta del Re délie due Sicilie. 
In Napoli M.DCCXLV. Pressa Cristoforo Ricciardi Stampatore del Real 
Palazzo, 

Dem Textbuch geht eine Ode auf den Sieg von Fontenay, an den 
Siéger, Ludwig XV. gerichtet, voran; dann folgt das Verzeichnb der Per- 
sonen: Jupiter (// Sig, Letterio Ferrari), Mars {Caelano Majorano detto 
Caffarellt), Hymen (Giovanni Manzuoli), P ail as (La Signera Giovanna 
Astrua) und Astre a (Maria CamaH detta la Farinella), Die Musîk stammt 
von Gennaro Manna, Maestro di Capella Napoletano. Der Ort der Fest- 
auffuhrung ist nicht angegeben; es war entweder der Real Palazzo oder 
San Carlo. Erst auf der Schlufiseite ist der Dichter genannt: Di Ranieri 
Calzabigiy ira gli ArccuU Liburno Drepanio Academico Etrusco, 

Als erster Opemtext Calzabigis muÛte bisher der >Sogno cPOlimpia< 
gelten, der 1747 an den beiden Hoftheatem Neapels fUnf Auffuhrungen er- 
lebte'); aber er scheint Aîcht erhalten zu sein, sondem ist nur aus dem 
Briefwechsel Metastasîos mit Calzabigi bekannt. Solange er sich nicht findet, 
ist unser Textbuch die einzige dramatische Leistung Calzabigis, die uns vor 
dem »Orpheus< vorliegt, und verdient als solche einige Aufmerksamkeit. 

Die Handlung geht in Jupiters Palast vor sich. Mars tritt vor Jupiter 
mit der Aufforderung , die Herrschaft ûber die Erde den siegreichen Bour- 
bonen zu geben; >Du — kiimmere dich um den Himmel!< Jupiter gesteht 
die Wurdigkeît des Bourbonen-Geschlechts zu; wenn Gôtter Neid fUhlen 



ï) Vgl. Ghino Lazzeri, La vita e l'opéra letteraria di R. C, 1907, 
S. 16, 60 u. 211. 
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kônnteii) die Gôtter wàren auf sie eîfersûchtig. Aber îhr Kriegsrahm genûge 
nicht fur solche Ehre; mit ihm milsse sich der WUle und die Macht ver- 
einigen , durch weisen Sinn das goldene Zeitalter auf Erden heraufzufUhren 
[Arie]. Mars erwîdert, gerade das treffe bei den Bourbonen zu. Jupiter 
môge nur sehen, in welchen Ehren Fallas uud Astrea bei ihnen stiinden 
[Ane]. Jupiter will denn Astrea und Fallas ûber die Frage hdren, und da 
kommen die beiden schon wie gerufen und fallen mit ibren Bitten ûber 
ihn her [Duett mit geteiltem Chor]. Jupiter îst im Hauptpunkt gewonnen. 
Er wunscht nur: 

>. . . ein jeder lege 

Verdîenst und Wiirdigkeit dieser Heroen dar . . . 

. . . dann mit reiferen Gedanken 

Kann ich der Teîlung walten.* , 

Pallas begînnt [Arie], Astrea folgt [Arie], Mars beschlieût [Arie], Trotz des 
Drângens der drei Petenten bedarf Jupiter zu der bedeutenden Veranderung 
des Weltregiments doch noch einigen Nachsinnens. Inzwîschen wollen sie ihre 
Schiitzlinge noch >wfLrdiger eînes solchen Amtesc machen, und Jupiter will den 
Be weîs dafUr im nSchsten Aufzug mit Vergnugen entgegennehmen [Schluûterzett]. 
II. Aufzug. Das geschieht denn auch; die drei Gottheiten treten wieder 
vor Jupiter und legen dem Herrschergeschlecht ihre Gaben in die Wagschale, 
naturlich durch drei Arien konfirmiert. Aber Jupiter setzt nun der ganzen 
Herrlichkeit die Krone auf: 

»... die Erde, 

Einer einzigen Herrschaft untertan, 

Atme endlîch einmal auf, nach soviel Streît der Reiche. 

Als Mittler wâhP ich eîne Gottheit, 

Die ein so bedeutsam Amt am besten zu yersehn geeignet.< 

Hymen erscheint. Mars macht ihm die Ehre streitig, auch Pallas schickt 
sich zu einem schilchtemen Versuch an, aber Hymen hat eine gute Suada. 
Der Streit kostet vier geschickt verteîlte Arien, deren zweî auf Hymen fallen. 
Hymen eilt, die Verbindung zwischen Frankreich und Spanien zu kitten; 
Chor mit Soli: 

• >St bel nodo, e st giocondo, 

Imeneo non strinse ancor . . .< 
und Schlufi. 

Das StUck ist zweifellos eine eîlige Gelegenheitsarbeit, und Calzabigi 
hat sich auch nicht im mindesten besonnen, nach dem nSchsten und be- 
quemsten Vorbîld fur seine Aufgabe zu greifen: Metastasîos >Contesa de' 
Numi< von 1729, die zur Geburtsfeier desselben Dauphin Ludwig geschrieben 
"war, dessen Hochzeit nun Calzabigi verherrlichte. Es ist derselbe drama- 
turgîsche Gedanke, die gleîche auBerliche Motivierung des ersten Aktschlusses ; 
nur dafi Calzabigi das Bediirfnis gefuhlt hat, dem zweiten Aufzug durch die 
Einfûhrung Hymens eine Pointe zu geben. Trotzdem ist Metastasios Fest- 
stiick bei weitem gliicklicher, harmonischer und grazioser, auch in der Diktion, 
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die Calzabigî beî den unbefangensten Anklfingen — man vergleîche eine Arîe 
wîe die erste Jupiters 

*Non s' ottiene un st gran nome 

Col Diadema, con f Itnpero; 

Ma si acquista nel sentiero 

De la gloria, e de V onor< 

mit dexn 

>De la gloria, e de V arnor^ 

der Didone Metastasios! — doch nicht entfemt erreicht. Es ist begreiflich, 
daû er das Libretto nicht wie seine Festoper von 1747 dem Metastasio 
vorgelegt nnd noch weniger wie dièse unter die Gesamtausgabe seiner 
Werke aufgenommen hat Man sîeht, wieviel jener Funke der Erkenntnis» 
der das Anbrechen einer neuen Epoche der Librettistik bedeutet, und die 
kritische Lnft von Paris aus Calzabigi gemacht hat; nnd es ist in gewissem 
Sinne eine tragische Ironie, in wie starker Abhfingigkeit von Metastasio der 
spfttere bitterste Gegner des kaiserlichen Poeten seine Laufbahn aïs Opem- 
dichter begonnen hat A. Einstein. 

Die erste KritikTon Glucks >Orpheu8<, die den bîsherigen Bio- 
graphen entgangen bt und erst in der jûngsten Ausgabe des Werkes ver- 
ôffenilicht wurde '), sei hiermit auch den Lesem unseres Jahrbuches mitgeteilt. 
Sie stammt aus dem Wienerischen Diarium vom 13. Oktober 1762 (Mittwochs- 
anhang), nachdem die Zeitung schon am 6. Oktober folgende kurze Notiz 
gebracht hatte: »Gestem Abend ist in dem Theater n&chst der Hofburg ein 
musikalisches Schauspiel unter dem Titel >Orpheus und Eurydice* in Gegen- 
wart des Hofes vorgestellet worden, welches einen allgemeinen Beyfall 
erhalten, und sowohl seinem Urheber, dem Herm Calzabigi, als dem 
Compositor der Musik, dem Herm Cav. Gluck viele Ehre machet.< Der 
Verfasser des ausfuhrlichen Référâtes nennt seinen Namen nicht, stammt 
aber jedenfalls aus dem Kreise des Grafen Durazzo; dafi er kein Musiker 
war, lehrt die kurze und ziemlich nichtssagende Abfertigung Glucks. Die 
ganze Rezension ist von dem ofifenkundigen Bestreben eîngegeben, Calza- 
bigi s dichterische Reform, die von Anfang an Anstoû genug erregt hatte, nach 
ihrer wahren Bedeutung zu wiirdigen und zu rechtfertigen. Hier ihr Wortlaut: 

»Den 5ten dièses Monats wurde hier zu Wien das neue wâlsche Sîngspiel: 
Orpheus und Eurydice, auf dem Theater bey der Hofburg zum erstcn- 
male in Gegenwart des k. k. Hofes aufgefUhret Wenn man bey AnkUndîgung 
dièses Singspieles sich des Ausdruckes bedienen soUte, der uns bey mit- 
leidiger Beurtheilung unserer Schauspiele am ersten beyfôllt, so wiirde man 
sagen, daB dièses eia wohlgerathenes Stuck sey, und daB es mit ganz aul^er- 
ordentlichem Beyfalle aufgenommen worden. AUein es kommt bey der 
Beurtheilung seines inneren Werthes nicht so sehr auf die oft Ûbereilte 
Stimme der Liebhaber, sondem auf den strengen Ausspruch der Kenner der 

>) Vgl. das Verzeichnis am SchluI^ dièses Bandes. 
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singenden Dîchtkunst an: Und auch dièse haben es fur scHôn, imd seine £r- 
findung sowohl als die Ausfiihrung fïir vortrefFlich erklâret. Sie kennen zum 
Voraus die Verdienste seines Verfassers, des Herm Ranerius v. Calzabîgi 
von Lîvomo, k. k. Titularraths bey der niederlândischen Rechenkammer, welcher 
durch seine in Frankreich untemommene neue Ausgabe der dramatischen 
Werke des Hrn. Abate Metastasio, und insonderheit durch seine schône Ein- 
leitung dazu, sich den Gelekrten bekannt gemacht, auch bey anderer Gelegen- 
heît seine philosophische Eînsicht in die Dîchtkunst an den Tag geleget hat. 

Die Fabel von dem Orpheus und der Eurydice, so dichterisch sie auch 
bearbeitet ist, bleibet uns bis an das Ende kennbar: und hat unter den 
HSnden unseres Poeten an ihrer Schônheit nichts verlohren. £r hat zwar 
einige Verânderungen vorgenommen , allein mit welch vcmiinftigcr Wahl! 
sie sind vielmehr Verzierungen, und, sozusagen, fUr die letzten entscheidenden 
ZUge anzusehen, welche die Hand des Meisters unterscheiden. Der Entwurf 
ist neu, und der Zusammenhang naturlich; es herrscht darin durchgângig 
das Z&rtliche und Wunderbare: der Ausdruck in gedrângter Kûrze ist die 
Sprache der zârtlichen Leidenschaften, ohne ûberfltissigem Putze. Wir woUen 
dem Herm Verfasser bis zum ersten Entwurfe nachspuren. 

Orpheus beweinet den Verlust seiner geliebten Eurydice; dîe Gôtter 
hôren seine Klagen, und der Liebesgott verkûndiget ihm dîe Erlaubnifi, 
Eurîdîcen aus dem Schattenreiche zurûckzufiihren. Das Verbot: sie vor der 
Ankunft in der Oberwelt anzusehen, ist aus der Fabel bekannt; aber die 
anbefohlene Geheimhaltung dièses Verbotes ist eine fruchtbare Erfindung 
des Hm. Verfassers. Der zârtliche Orpheus trauet sich so viele Krâfte zu, 
beyde Beding^sse zu erfiillen. Er ûberwîndet aile Hindemisse: Er findet 
den belebten Schatten seiner Gemahlin: mit abgewandtem Angesichte fuhret 
er sie den Gegenden der Oberwelt zu, Der verweîgerte Anblîck konnte îhr 
nicht anderst als befremdlich fallen; die Frage nach dessen Ursache wurde 
mit der dringlichsten Bitte beantwortet, ihm nût schnelleren Schritten nach- 
zufolgen; der zârtlichste Gemahl muûte in dîesen Umstânden verdâchtîg 
werden; Euridice weinet; sie macht Vorwiirfe; der Tod scheint ihr ertrâglîcher 
zu seyn. Die Betriibnis wird ihrem Herze zu mâchtig; sie sinkt. Ein Ge- 
heimnis zu verwahren, ist eben dasjenîge nicht, was einem vemûhftigen 
Manne am schwersten fôllt; aber einer schmachtenden Gemahlin nicht zu 
Hilfe eilen, ist von einem schon weîchmutig gewordenen Ehemann zu viel 
verlangt: Orpheus sieht zuriick, erblickt seine Gemahlin, und sie stîrbt. 

Dank sey dem Herm Verf., dali er uns den Orpheus nicht unter dem 
gehâssigen Bilde eînes Mannes gezeiget, der aus Vorwitze oder aus Mifi- 
trauen auf dîe Gôtter sich die billige Strafe zugezogen hat, eine liebens- 
wiirdîge Gemahlin auf ewîg zu verliehren. Er hat uns nur den zârtlichen 
Ehemann geschildert, und hat uns zu Zeugen eines Verbrechens gemacht, 
welches Lîebe und Zârtlichkeit zur Quelle hat. Orpheus sieht zuriick, er- 
blickt seine Gemahlin, und sie stîrbt. Einen Lîebesfehler konnte nîemand 
besser als der Liebesgott vermîtteln. Der Poète lâJJt ihn neuerdingen auf- 
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treten^ und Eurydicen wîeder beleben. Auch hierin kann man seine wol 
iiberlegte Bescheidenheit nicht mifikennen, die er aus einer gefôlligen Rûck- 
sicht auf die hiesîge Schaubûhne, wie er in seîner Vorrede selbst erinnert, 
gebrauchet hat. Der tragische Ausgang der Fabel îst dadurch in einen 
freudigen verwandelt worden. Aile Zuschauer, die sonst von Mitleiden 
betriibt nach Hause gegangen se}^ wiirden, sînd îhm fiir dièse glûckliche 
Verânderung sehr verbunden. Und hat nicht der tugendhafte Orpheus, wie 
er ihn durchgehends vorstellet, selbst eîn vergnûgliches Schicksal verdienet? 

Mît Frenden haben wii den Dichter durch die Reihe der abwechselnden 
Gemiitsregungen begleitet, und an den angenehmen Empfindungen Theil 
genommen, zu denen er uns durch die dichterische Bearbeitung der Fabel 
vorbereitet hat. 

Die Chôre, uber deren Wiedereînfuhrung wîr uns erfreuen, und die 
Beschâftîgung, die ihnen der Hr. Calzabigi zugetheilet, zeigen zur GenUge, 
wie bekannt derselbe mit den Gebr&uchen und Gewohnheiten der Alten scy. 
Die Geschicklichkeit der zwo singenden Hauptpersonen ist mit dem Werthe 
des Singspîels in gleîchem Verhâltnisse. Sie giengen von einer Leidenschaft 
zur anderen uber, ohne die geringste Zerstreuung merken zu lassen. Die 
Arien, welche ôfters die mebte Schuld daran haben, sind hier an ihrem 
rechten Orte angebracht, wo sie die Afiekte nicht unterbrechen, und eher 
selbige ruhrender auszudriicken geschickt sind. 

Die Musik ist von unserem beruhmten Hm. Cav. Christoph Gluck, 
der sich darin gleichsam selbst ûbertroffen hat. Es herrschet in selbiger 
durchgângîg eine vollkommene Harmonie: die Charaktere sowohl aïs die 
Leidensehaften sind deutlich und fîihlbar ausgedriickt; die Empfindung der 
Zuhôrer wird durch eine vemûnfdge Abwechslung des Zeîtmaal^es und durch 
eine gute Wahl und Verânderung der Instrumenten bestândig unterhalten* 
Ht. Casp. Angiolîni hat die ihm eigene Geschicklichkeit in Ausarbeitung 
der Tânze dadurch auf das neue bewâhret, dsS^ er dieselben mit den ChÔren 
und mit der Fabel selbst auf eine solche Art verbunden, welche derVorstellung 
ein nicht minder prâchtîges als lehrreîches Ansehen giebt. 

Herr Quaglio, der die Auszîerungen der Schaubûhne besorgte, hat 
sich wiederum dabey, besonders in der seltenen Art, womit er die elisâîschen 
Felder vorstellet, als einen erfindungsvollen Kûnstler gezeiget. Bey so ge- 
ordneter Biihne konnte man auch ohne von dem Inhalte der Vorstellung 
unterrichtet zu seyn, durchaus nichts anders als einen Auftritt von den 
begluckten Schatten verblichener Helden erwarten. Die Erfindung der Hôhle, 
durch welche Orpheus seine Euridice der Oberwelt zufUhret, ist zwar schône; 
wir kônnen uns aber doch nicht bereden, dai^ der Pinsel des Mahlers die 
wahre Absicht des Erfinders erreichet habe; eîn gleiches soUte man beynahe 
auch von dem Tempel der Liebe gedenken. 

Der Text des Singspîeles ist von Hm, Jac. Ant. Edlen von Ghelen, 
dessen Feder sich in dergleîchen Arbeiten schon bekannt gemacht, in das 
Deutsche ilbersetzet worden. < H. Abert. 
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Ober Entstellungen und Parodien Gluckscher Musik" 
dramen mogen im Anschluû an R. Englftnders Âufsatz îm vorlîegenden 
Jahrbuch noch folgende erg&nzenrle Bemerkungen hier Platz finden. 

Nach dem Textbuch der Auffïilirung des >Orfeo< în Parma 1769, das 
sich in der Bibliothek des Liceo musicale (Nr. 2231) zu Bologna befindet,* 
steht der *Atto <rAristeo< mit dem Gluckschen Werk în keinem Zusammen- 
hang. Der >Orfeo< wnrde în seiner ursprttnglichen Gestalt ohne jede Ànderung 
gegeben, Den Orfeo sang Gius. Mîllico, ydetto il Mosc<rvita<^ die Euridîce 
Antonia Maria Girelli-Aguilar, den Amore Félicita Suardi. Die ebenfalls 
dem Original in sieben Szenen getreu folgende Bôlogneser AuffUbrung im 
Casino Nobile (16. Febr. 1788. Textb. Lie. mus. Nr. 2234) ist deswegen 
wîchtig, weil sie den maestro al cembalo (Fed. Torelli) neben dem Prima 
violino (Fr. Rastrelli) nennt und damît den Beweis erbringt, dafi Gluck 
im >Orfto< tatsâchlich noch mit dem Cembalo rechnet. Zu den 
Entstellungen des Calzabigîschen Textes gehôrt dagegen das Libretto der 
Auffiihrung im T. di Via del Cocomero în Florenz, Herbst 1771 (Lie. mus. 
Nr. 2233). Den Orfeo sang Tenduccî, die Euridîce M. Bianchî-Tozzî, 
den Amore D. Mîenci, der Chor bestand aus 14 Personen. Die Verânde- 
rungen der dreiaktigen Fassung beginnen am SchluB des i. Calzabigîschen 
Aktes, wo Orpheus seine SchluÛworte zu einer grofien Arie: »Ztf legge 
accetto, oh Dei, harhara legge ingrata usw.< ausspinnt. Dann folgt eine grofie 
neue Szene am Ufer der Styx; sie spielt sich zwîschen Orpheus und einem 
Chor von Schatten, die der Ûberfahrt ins Totenreich harren, in Form von 
Solo- und Chorgesfingen ab. Damit schliefit der i. Akt. Der 2. bringt 
zun&chst die Calzabigische Furienszene wortgetreu, dagegen begînnt die 
Elysiumsszene mit einem langen Wechselgesang Eurydices «mit den seligen 
Schatten (^^ Anima amabile, termina il duolo usw.^j^ worauf noch eine Arie 
der Eurydice folgt. In der 3. Szene erscheint Amore und gibt seine Absicht 
kund, die Liebenden zu vereinigen (Rezitativ, Arie des Amore und Chor). 
Erst die 4. Szene kehrt zu der Calzabigîschen Fassung von > Che puro cieU 
an bis zum Szenenschlufi zuriick. Im 3. Akt ist die Szene der beiden Gatten 
bedeutend verlSngert und durch ein Duett >Lascia pur Tingiusto affetto< er- 
weitert. Dann lenkt der Bearbeiter wieder zu Calzabîgî zuriick, um in der 
Schlui^szene des Ganzen^>6^ sento in seno, cara usw.<) nochmals seinen 
eigenen Weg zu gehen. Den Akt beschlieût ein Schlufi-Coro italienischen 
Schlages: >C> placido costume, dolce Amore e grato che pena al cuor non dà*. 
Der Oper folgte sodann das Ballett >// trion/o étAmore*^ von Fabianî. 

Zum Kapîtel >Gluckparodîen«, das wohl eine eingehende Untersuchung 
verdîente, liegt mir in der Buffooper »// credulo deluso< von Paîsiello 
(Neapel, T. Nuovo 1774) ein Bcitrag vor. Es handelt sich darin um die Ver- 
spottung eines leichtglâubîgen Alten Buonafede, dem eine Schar junger Leute 
webmacht, er sei auf den Mond gefahren. Gleich der Anfang des în der 
fingierten Mondlandschaft spielenden 2. Aktes begînnt im Munde der mit- 
verschworenen Serpîlla mît einem Gluckzitat: 
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auf den Text: yFa 'nu cena 'no fesHno senza *mmito de NennelU*. Das 
Auftreten Buonafedes in der 5. Szene aber, wo der Alte sich ins Paradies 
versetzt glaubt, ist dem Geiste nach eine uiiTerkeimbare Parodie auf die 
beriihmte Szene > Chc puro cieU und îhr orchestral reîch ausgefUhrtes Natur- 
bild. Auch die 12. Szene mit ihren aufdrînglichen, hier ûbrigens von mehreren 
Stimmen gesungenen Echos ist wohl auf Gluck gemiinzt. Im Finale desselben 
Aktes tritt Buonafede geradeswegs als >Orfeo lunaHeo* auf und sucht in einer 
Arie auf einen sinnlosen Kauderwelschtezt und eine gewollt leirige Mélodie 
den zûmenden >MondIudser« zu bes&nftigen, worauf er als gôttlicher S&nger 
von den ûbrigen bekriCnzt wird. Eine zweite italienische Parodie des ^Orfeo*, 
in Traëttas > Cavalière errante* von 1778, die sich allerdings nur auf die 
Arie > Che faro sene' Euridice* bezieht, findet man im Anhang meiner Neu- 
ausgabe des Gluckschen Werkes, eine dritte bietet Marcello da Capuas 
Bufiboper ^I tre Orfei^ von 1784; hier kommt namentlich die. groteske An- 
rufiing der Furien im i. Finale in Betracht, von einer Ûbemahme Gluckscher 
Motive wird allerdings abgesehen. Dièse Parodien, die sicher keineswegs 
die einzigen in Italien waren, zeigen deutlich, wie abfmiig man in Italien 
Uber die neue Kunst urteilte. Ganz anderer Art sind dagegen die firanzôsischen 
Parodien, die ganz im Gegenteil als beredte Zeugnisse fÛr die Beliebtheit 
der Originale anzusehen sind. H. Abert. 
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Infolge Raummangels ist es in diesem Jalire unmôglich, die Neuer- 
scheinungen zu besprechen. Soweit sie uns zagingen, werden sie im folgenden 
aufgefUhrt 

Arend, Max, Zor Kunst Glucks. Gesammelte ÂufsHtze. Deutsche Musik- 

bûcherei Bd. 21. Gustav Bosse, Regensburg [1914]. Mk. 2.50. 
—, Wamm und wie sollen wir Gluck feîem. Diirerbund. 121. Flugschrift 

zur Ausdruckskultur. Mk. 0.30. 
Berlioz, H., Gluck and his opéras; with an account of theîr relation to 

musical art; tr. from the French by £. Evans, sr. New York (1915). 

Scribner. Preîs: # 1.50, 
Goldscbmidt, Hugo, Die Musikâsthetik des 18. Jahrhunderts. Rascher & Co., 

Zurich und Leipzig 19 15. 
Hierl, J. G., Christoph Willib. v. Gluck aus Weidenwang. Gedenkblatter 

zum 200jfthr. Geburtsjubilâum des Tondichters. Neumarkt, J. M. Boegl. 

Preis: Mk. 0.40. 
Mantorani, T., Cristoforo Gluck. Genova, FormigginL Preis: L. i. — . 
Mûller, Erich H., Angelo und Pîetro MingottL Ein Beitrag zur Geschichte 

der Oper im XVm. Jahrhundert. Richard Bertling, Dresden 19 16. 
Wortsmann, Stephan, Die deutsche Gluckliteratur. Karl Koch, Nûmberg 

1914. 

Gluck, Chr. W. v., Arie der Cleonîce aus Demetrio, 3. Akt, fur Sopran 
und Streichorchester (mit Cembalo). Herausgegeben 19 14 von Dr. Max 
Arend. Eigentum des Herausgebers. Mk. 3. — 

— , Arie >Mi scacci sdegnato* aus Artaserse. Herausgegeben 191 5 von 
Dr. M. Arend im Klavierauszug mit ital. und deutschem Text. 

— , Andante aus der Ouvertiire zur Oper >Ipermestra< , fur Klavier ûber- 
tragen von Dr. Max Arend. Hausmusik, herausgegeben vom Kunstwart, 
Nr. 398/399. Mk. 0.60. 

— , Le nozze d^Ercole e d*£be. Eingeleitet und herausgegeben von Hermann 
Abert Denkmaler der Tonkunst in Bayem 14, 2. Verlag von Breitkopf 
& HMrtel in Leipzig 1914. Mk. 20.—. 

— , Der Zauberbaum. Musikalischer Schwank in eînem Aufzug. Heraus- 
gegeben von Dr. Max Arend. Text nach La Fontaine, von Vadé und 
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Moline. Deutsche Ûbertragung von Kftthe Arend. Klavierauszug von 
Adolf Stembert. Georg D. W. Callwey im Kunstwart-Verlage, Mûnchen. 
Mk. 3.50. 

Gluck, Chr. W. V. , Der Prinz von China. Tragische Ballettpantomime. 
Szenarium von G. Angiolini. Zum ersten Maie herausgegeben und fur 
Klavîer emgerichtet von Dn Max Arend. Georg D. W. Callwey îm 
Kunstwart-Verlage, Munchen. Mk. 4.—. [19 15.] 

— , Orfeo ed Euridice, Originalpartitur der Wiener Fassung von 1762. Mit 
neuer deutscher Obersetzung und ausgesetztem Basso continuo, bearbeitet 
von Hermann Abert Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich, Série II, 
I. Band. Wien 1914. Artarîa & Co. Leipzig, Breitkopf & H&rtel. 
Mk. 15.—. 

— , Ode an den Tod (Klopstock) fÛr Altstimme und Klavier. [Herausgegeben 
1914 von Dr. Max Arend.] Hausmusik, herausgegeben vom Kunstwart, 
Nr. 396/397. Mk. 0.60. 

— , De profundis. Buûpsalm 130. >Aus der Tiefe rufe ich, Herr, zu Dire 
FUr gemischten Chor, violinloses Orchester und Orgel (oder aushilfsweise 
fïir Orgel allein). Nachgelassenes Werk. Partitur, Orchester- und Chor- 
stîmmen, Klavierauszug, Einfuhrung und Vortragsanweîsung von Dr. Max 
Arend. H. Oppenheimer, Hameln. [191 5.] Partitur Mk. 4. — . Klavier- 
Orgelauszug. Mk. 1.50. Chorstimmen, jede Mk. 0.20. 

Traëtta, Tommaso, Ausgewfthlte Werke, eingeleitet und herausgegeben von 
Hugo Goldschmidt. Denkmfiler der Tonkunst in Bayem 14, i. Leipzig, 
Breitkopf & Hârtel, 1913. Mk. 20. — . 

Dresden-A., im Juni 19 16. 
Wasastr. 14. 

Dr. Erich H. Mflller. 
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Abert, H., Gluck und unsere Zeit Die Musîk 13, 19. 
Albinati, G., Délie Opère di Gluck. L^arte pianistica 1914. 13. 
Anton, . . ., Glucks >Orpheus und Eurydice* und die Frankfurter Reform- 

inszenierung. Rheinische Musik- und Theaterzeitung 13, 49. 
Arend, M., Der junge Gluck. Allgem. Musikzeitung 41, 25. 
— , Gluck, der deutsche Musiker. Bûhne und Welt 17, 7. 
— , Chr. W. V. Gluck, der ZweihundertjMhrige. Neue Musikzeitung 35, 19. 
— , Gluck, der tragische Seher. Kunstwart i. Juliheft 19 14. Volkshoch- 

schule August 19 14. 
— , Gluck, der Reformator des Tanzes. Die Musik 13, 19. 
— , Zur Âsthetik Glucks. Blâtter fUr Haus- und Kirchenmusik 18, 10. 
— , Erg&nzungen und Berichtigungen zu Wotquennes Thematbcltem Ver- 

zeichnîs der Gluckschen Werke. Die Musik 13) 5. 
— , Unbekannte Werke Glucks. Die Musik 14, 10. 
— , Einige minder bekannte Druckausgaben Gluckscher Werke. Allgem. 

Musikzeitung 41, 16. 
— , Neue Gluck- Ausgaben. Dresdner Anzeîger, Sonntagsbeilage 18. 6. 1916. 
— , Glucks Oper >Artaxerxes«. Neue Zeitschrift fiir Mufeik 1915, 20. 
— , Glucks >Orpheus<. Kôlnische Zeitung 31. 8. 1913. 
— , Das vollst&ndige Textbuch zu Glucks »Tigrane<. Die Stimme 10, 5. 
[ — ], Offenes Sendschreiben der Gluckgemeinde an die deutschen Opem- 

btlhnen. Neue Zeitschrift fUr Musik 80, 38. 
Barclay-Squire, W. Gluck's London Opéras. The musical quarterly i, 4. 
Bekker, P., Gluck und die Gegenwart. Frankfurter Zeitung 2. 7. 1914. 
Bellaigue, C, Ritter Gluck. Autorisierte Ûbersetzung von Dr. H. MôUer. 

Allgem. Musikzeitung 41, 27. 
Besch, O., Gluck im Urteile seiner Zeit. Deutsche Musikerzeitung 45, 26. 
— , Christoph Willibald Gluck. Deutsche Tonkûnstlerzeitung 12, 282. 
Bie, O., Gluck. Westermanns Monatshefle 57, 10. 

Droescher, G., Gluck im Spielplan der Deutschen Oper. Allgem. Musik- 
zeitung 41, 27. 
Fehr, M., Zum 200. Geburtstag Glucks. Schweizerische Musikzeitung 54, 20. 
Gallwitz, S. D., Chr. W. Gluck. Die Hilfe 1914, 27. 
Oôtz, B., Christoph Willibald Gluck. Tigliche Rundschau 2. 7. 1914. 
Grunsky, K.,. Glucks Gedenkjahr. Bayreuther Blatter 37, 10/12. 
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Hanch, G., Christoph Willibald Gluck. Politiken 2. 7. 1914. 

HeuÛ, A., Gluck als Musikdramatiker. Zeîtschrift dcr Intemationalen Musik- 

gesellschaft 15, lo/il. 
Istel, £., Christoph Willibald Gluck. Ncue Zeitschrift fOx Musik 81, 27. 
Jlger, £., Gluck und Goethe. Die Musik 13, 29. 
Kardos, K., Aus Christoph Glucks Lehijahren. Novelette. Nene Musik- 

zeitung 35, 24. 
Keller, G., Gluck-Bibliographie. Die Musik 13, 19/20. 
Kessels, P., >Orpheus« auf der Elbinger Waldbahne. Neuc Musikzeituug 

34, 22. 
Klanert, P., Die Lauchstedter Festspiele: Glucks »Orpheus und Eurydice«. 

Neue Musikzeîtung 35, 20. 
Knosp, G., Gluck et Rousseau. Le guide musical 60, 29/30. 
— , Gluck, père de Toperette. Le guide musical 60, 25/26. 
Kohut, A., Gluck und seine Beziehungen zu Klopstock und Wieland. 

Deutsche Musikerzeitung 45, 27. 
— , Der Refonnator der Oper. Berliner Lokal-Anzeiger 2. 7. 19 14. 
Korngold, J., Christoph Willibald Gluck. Neue Freie Presse 2. 7. 1914. 
Ko s s in a, R., Chr. W. Gluck. Deutscher Volkswart (Leipzig) 19 14, 361/366. 
Leroux, J., L* iconographie de Gluck. S. L M. I. 6. 1914. 
Leiimann, O., Chr. W. Gluck. Kieler Zeitung 2. 7. 1914. Miinchen- 

Augsburger Abendzeitung 2. 7. 1914. 
Liebscher, A., Zu Glucks 200. Geburtstag. Dresdner Anzeiger 2. 7. 19 14. 
Lôwenbach, J., Gluck a âechy. Hundebni Revue 7, 10. 
Lusztig, J. C, Christoph Willibald Gluck. Musikpftdagog. Bli&tter37, 13/14. 
Mauclair, C, A travers la vie de Gluck. S. L M. i. 6. X914. 
Maushagen, H., Gluck und wir. Allgemeine Zeitung (Chemnitz) 2. 7. 1914. 

Die Tonkunst x8, 20. * 

Mello, A., Gluck-Erinnerungen. Karlsbader Badeblatt 2. 7. 1914. 
— , >Der Zauberbaum<. Eine neuentdeckte Gluckoper. Neue Musikzeîtung 

35» 19. 
Môller, . . ., Glucks >Zauberbaum<. AUgcm. Musikzeîtung 41, 27. 
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